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CONFRUNTĂRI INTERNAŢIONALE 


EDINBURGH SAO PAULO 


În cadrul Festivalului internaţional La cea de a ХІ-а ediţie а traditionalei Bienale internationale de la Sao Paulo, 
de la Edinburgh — 1971, la Richard care a avut loc în toamna anului 1971, secțiunea română a cuprins lucrări de 
Demarco Gallery a fost deschisă o Lucia loan, Georgeta Näpärus-Grigorescu și Corneliu Petrescu. Lucia loan 


expoziție a unui grup de artiști români. a prezentat 16 picturi în ulei pe pînză, intitulate Compoziţie І-- ХҮ; Georgeta 
Au expus: Horia Bernea, lon Bitzan, THE 1F BIENNIAL Näpärus-Grigorescu — 12 picturi în ulei pe pînză, printre care două Com- 
Alexandru Ciucurencu, Radu Drago- EXHIBITION IN poziţii din ciclul Sărbătoare, 1 Mai, Spaţii verzi, Cina $.a.; Corneliu Petrescu 
mirescu, Șerban Epure, lon Gheor- SĂO-PAULO — 30 lucrări în tehnici mixte, Peisaje și Compoziții în stil bizantin. 


ghiu, Octav Grigorescu, Pavel llie, 
Ovidiu  Maitec, Viorel Mărginean, 
Paul Neagu, lon Pacea, Dietrich Say- 
ler, Vladimir Setran, Radu Stoica, 
lon Stendl si Theodora Stendl. 

La vernisaj, care s-a bucurat de parti- 
ciparea unor personalitati ale vietii 
publice și culturale, au fost de fata 
Vasile Pungan, ambasadorul R.S. Ro- 
mânia la Londra și Anatol Mândrescu, 
vicepreședinte al U.A.P. 


VILNIUS 

Între 18 august și 14 septembrie 1971 
a avut loc la Vilnius Simpozionul in- 
ternational de ceramică pe tema Tradiţii 
naţionale în ceramica contemporană, 
organizat sub auspiciile Uniunii Artis- 
tilor Plastici din U.R.S.S. Din tara 
noastră a participat Mihaela Stefa- 
nescu care a executat, în atelierele 
special amenajate ale Institutului de 
arte plastice din Vilnius, trei lucrări 
de artă monumental-decorativă. 


SKOPLJE MEMPHIS 


Sub auspiciile Municipalitatii, ale Mu- 
zeului de artă modernă si ale revistei 
Osten din Skoplje a avut loc, între 20 
august și 10 septembrie 1971, a treia 
ediţie a Galeriei mondiale de caricaturi. 
Intitulată Quo vadis, homo, expoziţia 


Galeriile W. E. Oates din Memphis (S.U.A.) au prezentat, în perioada octombr e-noiembrie 1971, a treia 
expoziție personală a pictorului Aurel lacobescu în S.U.A. Au fost expuse 45 de lucrări reprezentînd 
peisaje, portrete, flori, naturi moarte. 


a întrunit 212 caricaturiști din 18 

tari. Caricatura românească a fost BELGRAD 

EI prin ыстап de нам As- La Galeria Graficki Kolektiv din Belgrad a fost prezentată, în cursul lunii septembrie 1971, o expoziție cu xilo- 
NE B M en gravuri de lon Bănulescu, Cristina Crinteanu si Anton Perussi. lon Bănulescu a expus 8 lucrări (Oraşul, 
DS id 9 M S at on Portret, Vis, Reverie, Zímbind s.a.),. Cristina Crinteanu 10 lucrări (Copaci, Primăvara, Vacanţa s.a.), iar 
a ES A Ога ARRESTS Anton Perussi 12 lucrări: (Ani de luptă І si Il, Soarele, Banchet, Dealuri, Pămînt si apă, Plaja s.a.). 


A. Dragos, Pompiliu Dumitrescu, Fred 
Ghenádescu, Dumitru Negrea, Cor- 
neliu Nicolae, Dan Petrescu-Mogos, 
Albert Poch și Victor Timoc. Juriul 
i-a decernat caricaturistului lon Dogar 
Marinescu Premiul Muzeului" de artă 
modernă din Skoplje, 


BAKU 


În cadrul schimbului dintre artiștii plas- 
| tici din Constanţa și Baku, filiala con- 
stánteaná а U.A.P. a prezentat la Baku, 
în perioada septembrie-octombrie 
1971, o expoziție de pictură și grafică, 
Au fost expuse 30 de lucrări semnate 
de lon Duman, Gheorghe Firică, 
Constantin Găvenea, Stefan Găvenea, 
Constantin Georgescu, Nicolae 
Ghiatá, Eugen Mărgărit, Edit Or- 
lowski, Nicolae Radulescu si Mircea 
Várzaru. 


CONFRUNTĂRI INTERNAŢIONALE 


BECHYNE 3 ñ = 
BUDAPESTA 
Galeria Naţională Ungară din Budapesta a găzduit în cursul lunii iunie 5 
1971 o expoziţie а artiştilor clujeni lulia Ferenczy si Су Szab6 Bela, cei SYMPOSIUM << 
doi artiști expunind pentru a treia și, respectiv, a patra oară în capitala INTERNATIONAL 
Ungariei. lulia Ferenczy a prezentat 28 pasteluri (în ilustrație Dimineaţa DE LA CERAMIOUE 
pe lacul Balaton), iar Gy Szab6 Bela 13 pasteluri și 17 xilogravuri (în у 


ilustrație Lacul Balaton). 
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La а șasea ediție а Simpozionului international de ceramică de la Bechyně 


În cadrul Säptäminilor artistice ale 
Budapestei, tradiţional festival desfășurat 


sub auspiciile Ministerului Culturii, Muni- 
cipalitätii capitalei ungare, Asociaţiei Artisti- 
lor Ungari şi Institutului relaţiilor culturale 
cu străinătatea a avut loc, în anul 1971, 
prima ediţie a Bienalei internaţionale de 
sculptură mică. Expoziţia Bienalei, găzduită 
între 16 octombrie și 28 noiembrie la 
Palatul expozițiilor, a cuprins peste șase 
sute de lucrări ale unui număr de 114 
artişti din 25 ţări. Sculptura românească 
a fost reprezentată prin lucrări de George 
Apostu, Peter Balogh, Nicăpetre, Mircea 
Spătaru și Mircea Ştefănescu. Juriul inter- 
national — între membrii căruia s-a 
numărat şi sculptorul român Geza Vida 
— i-a acordat lui Mircea Ștefănescu 
unul din cele zece premii ale Bienalei 
(egale între ele). Mircea Ștefănescu a 
prezentat lucrările Eva — în ilustrație — 
Compoziţie, Maternitate, Nud şi Rugă- 
ciune. 


GALERIE 


DART 


| REQARD 17 BRUXELLES 


(Cehoslovacia), care a avut loc în perioada august-noiembrie 1971 — cu 
două tabere (la Uhreské Hradisté și Karlovy Vary), din fara noastră a 
participat ceramistul Dumitru Rădulescu. În cadrul simpozionului, Dumitru 
Rădulescu a realizat șapte piese din maiolică — compoziţii monumental- 
decorative — care au fost prezentate la expoziţia participanţilor la această 
întîlnire internaţională, deschisă succesiv la Uhreské Hradisté, Brno, Praga 
şi Bechyné. 


Galeria de artă Regard 17 din 
Bruxelles a prezentat, între 4 $i 24 
octombrie 1971, o expoziție cu pic- 
turi de loan Gheorghe Vraneantu. 
Artistul a expus 23 lucrări de 
pictură în ulei ре pinzá (printre 
care Pelsaj argeșean, Flori de cimp, 
Flori de pădure, 11 compoziţii din 
seria Sătească, 4 din seria Povestea 
vorbei, 2 din seria Populară etc.) 
și 2 lucrări de pictură în ulei pe 
lemn (Fragi și Peisaj cu cal). 


BAYREUTH 


Loewes Verlag din Bayreuth— una din editurile de veche tradiţie, 
care, printre altele, publică literatură pentru copii şi tineret — a iniţiat, 
relativ recent, editarea unei noi serii consacrate clasicilor literaturii pentru 
copii, serie dirijată de Walter Scherf, director al Bibliotecii Internaţionale 
a Tineretului din München, afiliată la UNESCO. Ріпа în prezent au apărut 
Gulliver de Swift, cu ilustrații de germanul Peter Beste, şi Comoara din 
insulă de Stevenson, си ilustraţii semnate de polonezul Joszef Wilkon. 
Pentru ilustrarea următoarei apariţii, Pinocchio de Carlo Collodi (programată 
pentru începutul anului 1972), casa de editură a solicitat colaborarea 
graficianului român Val Munteanu. llustratia cuprinde 8 planse în culori si 
12 desene în alb-negru. 


RETROSPECTIVE 


Musée de l'Homme a prezentat, си 
prilejul festivităților comemorative ale 
statului iranian, expoziţia Iran, hom- 
mes du vent, gens de terre (în perioada 
mai-octombrie 1971). Titlul expoziţiei 
Iran, oameni ai vfntului, oameni ai pă- 
mintului a fost simbolic reprezentat 
ta expoziţie printr-un cort si acce- 
soriile somptuoase ale decoraţiei 
sale (covoare, ţesături, harnaşamen- 
te, bijuterii) și, respectiv, о primi- 
toare casă de țărani din Gilan. 
Aceasta din urmă era înconjurată de 
о serie de vitrine prezentind diferite 
aspecte ale vieţii în principalele pro- 
vincii și evocînd prin obiectele ex- 
puse teme mai generale, comune vieții 
în întreaga tara, ca, de pildă, hamma- 
ғаш (baia municipală si accesoriile le- 
gate de ea), Xour Xaneh (gim- 
naziul traditional iranian),  bazarul 
iranian etc, 

Alături de covoare, glorie a artei 
persane, au fost expuse obiecte din 
lemn gravat, veșminte, ceramică, tex- 
tile ș.a. Expoziția, prin secția ei intro- 
ductivá, prin lucrările si obiectele ex- 
puse în vitrine, prin cele două reconsti- 
tuiri ale cortului si casei iraniene pre- 
cum gi prin datele pe care le cuprinde 
privind Iranul modern, prin materialul 
audio-vizual care а insotit-o, a reflec- 
tat fizionomia particulară a Iranului. 


SOS UEN 


Informația estetică a insotit-o și com- 
plementat-o p e cea etnografică. 


80 de picturi și cîteva sculpturi de 
Joan Mir6 au putut fi văzute în 
cursul anului 1971 în Belgia (Cazinoul 
de la Kokke — le Zoute), eveni- 
mentul cápátind о semnificaţie 
afectivă suplimentară: aceea a unei 
є reveniri ». 

În anul 1930, după ce expusese în 
Franţa, unde fusese primit cu răceală și 
indiferență, Miró află găzduire, apre- 


CADRAN 
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ciere si... colecționari іп Belgia. 
Recenta manifestare reprezintă astfel, 
după 40 de ani, o reîntilnire și, în 
același timp, un omagiu adresat atit 
artistului cît si celor care au 
recunoscut, printre primii, geniul 
lui Мігб. 


EXPOZIȚII 


O expoziție Alexander Calder a fost 
deschisă recent la Muzeul Naţional de 


Arte Frumoase din Buenos Aires. Se- 
lectionate din patrimoniul Muzeului 
de Artă Modernă din New York, cele 
58 de lucrări — mobile, stabile, obiec- 
te sculpturale din sîrmă, gravuri, 
acuarele, desene şi podoabe — aparti- 
nînd tuturor etapelor din creația 
sculptorului, au izbutit să realizeze 
astfel o prezentare quasi-monografică 
a cunoscutului artist, 


Cu prilejul centenarului Georges Rou- 
ault, Muzeul de Artă Modernă din 
Buenos Aires a organizat recent o 
expoziție cu gravuri ale marelui pictor. 
Au fost astfel expuse unele dintre 
litografiile și gravurile sale cele mai 
reprezentative. 


Victoria & Albert Museum a prezentat 
în perioada august-octombrie expo- 
zitla de scenografie 25 de ani de operă 
şi balet la Covent Garden. Colecţia 
muzeului este renumită pentru schi- 
tele si proiectele de scenografie pe 
care le cuprinde, În actuala expoziţie, 
concepută de Alan Tagg (organizator 
de asemenea al expoziției Berlioz la 
Victoria & Albert Museum în 1969), s-a 
urmărit realizarea unui efect general 


scenic, conform subiectului. Pe lîngă 
proiectele, machetele, costumele ex- 
puse ea a inclus și muzică, film, lumini 
scenice, Printre autorii lucrărilor ex- 
puse au figurat Zeffirelli, Osbert Lan- 
caster, Cecil Beaton, Nicholas Geor- 
giadis ș.a. 


Galeria Im Erker din Saint Gall a pre- 
zentat în vara anului 1971 (iunie-au- 
gust) о expoziție consacrată artis- 
tului american Robert Motherwell in- 
titulată Pinze și colaje. Ea a cuprins o 
selecție de colaje datate mai ales din 
vara anului 1968 si un ansamblu repre- 
zentativ din Open Series (Seriile des- 
chise). Aceste «pinze deschise» cuprind, 
după cum afirmă artistul, o subtilă 
referință la motivul ferestrei cu vedere 
dinspre interior spre exterior. Ro- 
bert Motherwell este considerat, la 
vîrsta de 56 de ani, supravietuitorul 
cel mai prestigios al expresionismului 
anilor '50. Într-o convorbire prile- 
juită de vernisajul expoziţiei, artis- 
tul a declarat: «...subiectul are 
prioritate asupra formei; am urmărit 
cu orice pret crearea unei arte care 
să emotioneze pe privitor, menti- 
nînd în același timp calitățile plastice 
care sînt bineînţeles condiție sine qua 
non a oricărei picturi ». Artistul pre- 
cizează că lucrările sale din ultimii ani 
nu sînt încadrabile în arta minima- 
listă; el accentuează umanismul con- 
ceptiei sale, atenţia principală pe care 
o acordă emotiei în lucrările sale. 


La Hundred Acres Gallery din New 
York a avut loc, de curînd, o origi- 
nală expoziţie, intitulată Colajele indi- 
gnării. Expoziţia a cuprins peste 70 
proiecte originale ale unor afișe pe 
tema păcii. 


Bibliothéque Nationale din Paris a pre- 
zentat recent o expoziţie pe tema 
« umorul în artele plastice » — (înde- 
osebi desen). Expoziţia care, din punct 
de vedere al cronologiei lucrărilor, 
s-a deschis cu un vas grec reprezen- 
tîndu-l pe Hercule sub trăsăturile unui 
hot si cu o serie de manuscrise cu 
marginalii satirice, a inclus o antolo- 
gie a desenului umoristic de la Leo- 
nardo la Forain, o serie de lucrări dato- 
rate unor artiști contemporani din 
diferite ţări si, de asemenea, un ansam- 
blu de lucrări grupate tematic. Cata- 
logul expoziţiei (organizată de Michel 
Melot sub direcția lui Jean Adhé- 
mar) a inclus textul introductiv al lui 
M.E. Dennery, căruia îi aparţine, de 
altfel, inițiativa expoziţiei. 


Galeriile Marlborough Fine Art din 
Londra au prezentat tn noul lor local 
din Albemarle Street expozitia Maestri 
ai secolului al XX-lea. Cadru potrivit 
pentru arta modernă, noul local asi- 
gură punerea în valoare a lucrărilor 
de artă în lumină de zi. Expoziţia a 
cuprins un ansamblu remarcabil: « Ro- 
senzerg » de Paul Klee (1927), lucrări 
de Morandi, Arp, Giacometti, Magritte, 
Francis Bacon (o pictură din seria Van 
Gogh pictată în 1957), Motherwell, 
Reinhart, Rothko, Pollock, Styll, Johns, 
Dave Smith, Sutherland — în total 40 
de piese. 


In august-septembrie 1971 s-a desfă- 
șurat la Houston (S.U.A.) expoziția 
De Luxe Show organizată de Fundaţia 
De Ménil și Rice University. Expoziţia 
s-a înscris în perspectiva iniţiativelor 
legate de redefinirea funcției muzeu- 
lui și a însuși actului cultural. Ea 4 
fost deschisă într-unul din cartierele 


« dezmostenite » ale Houstonului unde 
contradicţiile societății de consum 
se manifestă acut, într-unul din acele 
medii în care domnește penuria spi- 
rituală și mizeria materială, în care 
se pun grave probleme sociale: a 
somajului, a rasismului, a violenței. 
Expoziţia a fost amenajată în localul 
abandonat al cinematografului De 
Luxe şi a funcționat са un adevărat 
loc de întîlnire, centru de animaţie 
și confruntări, asemenea centrelor 
Studio din cartierul negrilor Watts 
din Los Angeles, si New Things: 
Art and Architecture din Washington. 
Au fost prezentate filme incluztnd 
o largă arie tematică: de la cele pe 
tema rasismului și a șomajului la 
western - uri, Expoziţia propriu-zisă 
— selecţia a aparținut pictorului de 
culoare Peter Bradley —a cuprins 
picturi si sculpturi, unele semnate 
de artiști cunoscuți ca Sam Gilliam, 
Dan Christensen, Darby  Bannard, 
Jules Olitski, Kenneth Noland ș.a. 
Peter Bradley a urmărit prin selecția 
sa să comunice privitorilor imaginea 
unei «arte cinstite și larg deschise 
care nu e îngreunată de gesturi și 
clișee », a unei arte «care trebuie să 
semene lumii noi pe care vrem să 
o instaurăm, o lume liberă de orice 
constringere ». De Luxe Show a susci- 
tat mult interes. Alături де asa- 
numitele Neighbourhood Museums care 
funcționează autonom іп cartierele 
megalopolelor americane (Muzeul din 
Brooklin, sau Museo del Barrio din 
cartierul portorican al New Үогк- 
ului), alături de muzeele-extensiuni 
ale unor instituţii mai importante 
(Harlem Arts Studio, Muzeul Anacostia 
din Washington), dar cu un specific 
mai legat de problemele actuale ale 
muzeelor, și prin aceasta mai vital, 
De Luxe Show a constituit o contri- 
butie și un act cultural pozitiv de difu- 
zare descentralizată, reală a artei 
în S.U.A. 
ARTA SI ȘTIINȚĂ 
În vara anului 1971 Galeria de artă 
contemporană din Zagreb a organizat 
un colocviu pe tema Arta și calcula- 
torul. Direcţiile reflectate în cadrul 
colocviului au fost: cercetarea vizuală 
(psihologia percepţiei), estetica іп- 
formationalá (reprezentată de Abra- 
ham Moles si Frieder Маке) si 
«arta științifică > propriu-zisă (specta- 
colul de lumini programate de cal- 
culator, datorat lui Vladimir Bonačić). 
ANIVERSĂRI 
În 1971, una din aniversările cele mai 
atent celebrate а fost centenarul 
lui Marcel Proust (născut la 10 iulie 
1871) Din suita de manifestări 
care s-au desfășurat în Franța a 


reținut însă, în mod deosebit, aten- 
tia expoziția comemorativă, de con- 
ceptie ambientală, Proust în epoca sa, 
găzduită la Muzeul Jacquemart—An- 
dré (Paris, bd. Haussmann), în cartie- 
rul de care se leagă atit de strîns о 
mare parte a vieții scriitorului. 
Mi-am imaginat totuşi, stimulat de 
afișul ce reproduce portretul lui 
Proust datorat lui Jacques-Emile 
Blanche — portret comentat de George 
Călinescu — o expoziție cu caracter 
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documentar, mai amplă poate, mer- 
gînd pină la a ilustra preferinţele, în 
ce privește pictura, ale acestui dis- 
tins prieten al unora din marii artiști 
ai epocii si bun cunoscător al artei în 
general. Am intrat însă, din prima 
sală, într-o expoziţie ce evoca epoca 
prin intermediul operei celui care а 
descris-o. Un prim salon reconsti- 
tuia pe acela al lui Jacques Damiot 
— un instantaneu cu manechine îm- 
brăcate în rochii create cîndva de 
Worth, Amélie, Paul Poiret, mane- 
chine întruchipînd personaje ale cărții, 
dispuse în jurul unei mese ca într- 
una din conversațiile prelungi despre 
care relatează atît « Dinspre Swann », 
cît și mai tîrziu «În umbra fetelor 
în floare », « Guermantes » şi cele- 
lalte. Mobila de epocă, tablourile de 
pe pereţi reconstituiau și ele atmos- 
fera. Alături, alte personaje, un alt 
moment. 

În fapt, expoziția propunea două sec- 
tiuni ambientale — una relativ obis- 
nuită, reconstituind ceva din cadrul 
imediat al scriitorului — de pildă 
camera cu patul în care a murit: 
deasupra patului, tablourile părinţilor, 
cel al mamei văzută din profil, sem- 
nat de o doamnă Beauvais, cel al 
tatălui, foarte nobil, surprins la masa 
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de lucru, datorat lui Lecomte du 
Мошу; de asemenea, cu un impresio- 
nant efect dramatic, cele două laviuri 
mortuare realizate de André Du- 
noyer de Segonzac imediat după stin- 
gerea din viaţă a prietenului sáu. A 
doua secțiune reconstituia epoca din 
opera lui Proust. Scriitorul consemnase 
că în fiecare dintre oameni există doud 
lumi, aceea a inteligenţei care ordo- 
nează tezaurul de cunoștințe acumulate 


și cea a emoțiilor, care s-au întipărit 
asupra personalităţii începînd din 
copilărie. În felul lui Bergson, scriitorul 
francez propunea să se compare prima 
lume cu aceea a unei pelicule cine- 
matografice ce a înregistrat evenimen- 
tele; a doua, i se părea de calitatea 
culorii, a acompaniamentului muzical 
ce ar însoți prolectia celei dintii. Voit 
sau nu, expoziția reflecta fn concepția 
ei ambientală această reprezentare. 
Dacă prima dintre secțiuni a prilejuit 
reîntilnirea cu portretul actriței Sarah 
Bernhardt (împrumutat de la Petit 
Palais) semnat de Georges Clairin, 
al contesei Greffulhe datorat lui Laszlo, 
al Martei Bibescu, al Louisel de Mor- 
nand și al lui Gustave Moreau, ori cu 
portretele altor prieteni cunoscuți sau 
personaje de marcă, cea de a doua 
propunea filiatil, sugera formula cută- 
rui tip sau a cutărul (celebru prin 
operă) personaj. 

O concepție a ambientalului servea și la 
sugerarea unor explicații ale relaţiilor 
dintre personaje, Celebrul tablou Le 
cercle de la rue Royale (1868, James Tis- 
sot) apărea spatializat, recompus după 
un moment al cărții, astfel încît 
Charles Haas — modelul lui Swann 
— să fie cumva pus față în față cu el 
însuși, În alte cazuri au fost valorificate 
serii de tablouri, de pildă portre- 
tele lui Robert de Montesquiou (dato- 
rate lui Boldini, Laszlo, Hellen — pic- 
tori mondeni din societatea frecven- 
tată de Proust), model al personajului 
Charles, pentru a sugera caracterul 
complex al sintezei de tipuri, 
Caracterul eficient al acestui tip de 
expoziție nu s-a realizat nici prin 
documente și nici prin ilustraţii, ci 
tocmai prin interferența celor două 
planuri — al realităţii istorice şi al 
realităţii operei — conducind la o 
sinteză deosebit de sugestivă, 


MIHAI NADIN 


La Londra, pe lîngă expoziţia cu carac- 
ter retrospectiv organizată la sfir- 
şitul anului trecut la Institutul de artă 
contemporană, aniversarea nonagena- 
rului Picasso a prilejuit organizarea, 
de către Tate Gallery, a unui original și 
semnificativ «happening»: de pe 
treptele muzeului au fost lansati 90 
de porumbei — simbol al mesajului 
artei lui Picasso. 


саиииа 


ARTIST — TEORIE — OPERĂ 


« Arta serveşte cunoaşterii, nu distrac- 
tei, transfigurärii sau jocului» (Мах 
Beckmann). « Trebuie întotdeauna să 
strici puțin un tablou pentru a-l 
desivirsi » (Eugène Delacroix), < Arta 
îşi încheie drumul în tehnică» (Vla- 
Cimir Tatlin), « Arta este o armonie 
paralelá cu natura» (Paul Cézanne). 
< Ideile pot exista ca opere de arti» 
(Sol Lewitt). « Eu nu caut, eu găsesc » 


we AE 


(Picasso). «Într-o lume rationalistä 
seris nu аге nici o semnificaţie, 
Ea este doar asemeni unei mișcări 
subterane, ca un fir roşu ce apare 
dintr-o preistorie cenușie» (Joseph 
Beuys). < Viata са operă de artă» 
(Wolf Vostell). 

Aceste sentințe erau afișate într-o 
expoziţie, tipărite cu caractere gra- 
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fice diferite, unele pe fond roșu, 
Aveau efectul unor tablouri, cum, 
бе altfel, si trebuiau să pará. Căci a 
Ila Bienală de la Nürnberg (30 apri- 
lie—1 august 1971) vola să aducă 
precizări in ceea ce privește arta 
modernă în general, relaţiile ei cu 
istoria şi mai ales în ceea ce privește 
gindurile subiective și tulburătoare 
ale artistului 1n faja operei sale, 
Programul bienalei se întemela pe 
un triunghi de concepte: « Artist — 
teorie — operă x, Noţiunea de « teo- 
rie a artistului » a fost mult extinsă; 
găsim teorii complete, încercări de 
explicaţii filozofice, metode de mij- 
locire didactică, apeluri, manifeste, dar 
găsim şi schițe, tabele, diagrame, 
reprezentări de funcții, tabele demon- 
strative, construcţii. Devine evident 
că între teorie şi operă ia naștere o 
scară cu multiple articulaţii a posibi- 
lităţilor combinatorii de realizare, 
Toate acestea au fost adunate sub 
semnul profund al cuvintelor lui 
Dürer: «Nu ştiu ce este frumuse- 
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tea». Si nu fără motiv: sărbătoritul 
maestru din Nurnberg a fost unul 
dintre primii artiști importanți гі 
epocii noi, care, la fel ca și contempo- 
ranul său Leonardo da Vinci, nu s-a 
limitat la a-și gîndi opera artistică, 
ci a transpus rezultatele acestei 
gindiri într-o vastă operă. scrisă, 
încercînd chiar să le ordoneze într- 
un sistem estetic unitar. Urmașii 
săi i-au dat acum întîlnire. Gigantica 
expoziție era împărțită în 11 secțiuni 
documentare. La intrarea principală 
пе întîmpinau personaje masive, іп 
mărime naturală, proiectate de Schlem- 
mer pentru «Baletul triadic». Ele 
constituiau un fel de figură-cheie pen- 
tru tema expoziţiei, căci maestrul de 
la Bauhaus a fost preocupat intens de 
teoria despre proporţii a lui Dürer; 
dintr-o cameră neagră alăturată ne pri- 
veau constructiile-parafraze ale lui Paul 
Wunderlich pe motivul Adam si 
Eva. «Corp și spaţiu» se numeşte 
secțiunea de care aparțineau. La 
secția « culoare și formă» impunea 
mai ales bätrinul maestru Josef 
Albers cu exemple din a sa « Inter- 
action of Colour». Cu ajutorul unui 
aparat vizitatorul putea să-și încerce 
singur memoria culorilor. 

« Constructorii utopiilor sociale» au 
avut anul acesta un succes deosebit. 
Bienala oferea un material cu putere 
de șoc si de seducţie. Alături de mo- 
delele de orașe supraetajate ale lui 
Constant, un imens interes l-au sus- 
citat lucrările grupului « Mișcare > din 
Moscova. Aproape toate operele 
acestui colectiv de 11 oameni, avin- 
du-l pe Lev Nusberg ca « spiritus 
rector », au fost văzute în premieră 
în Occident. Teatrul lor cibernetic 
$i obiectele lor cinetice parcă s-ar 
dizolva cu o ironie aproape tragică 
în fantezie și eter. Să fie vorba doar 
de schiţe pentru focuri de artificii pe 
o treaptă mai înaltă? « Cinetismul > 
lor se cere înţeles, totuşi, ca model 
propus pentru edificarea lumii încon- 
jurătoare a omului de miine. 

«Ага computerelor » a experimentat 
modele de grafică și modele de arhi- 
tectură, spre a vedea unde s-a ajuns 
cu posibilitățile acestor noi mijloace 
de creare a evenimentelor estetice. 
Toate acestea compuneau secțiunea 
« Sinteză și gramatică >. 

Peste 450 de exponate în toate teh- 
nicile — pînă la Environment şi Film, 
prezentat de Galeria de Televiziune 
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Schurn, au dat un efect deconcertant 
și inegal ca pondere. 

O dificultate rezida în tema însăși. 
Triada « Artist — teorie — operă » se 


dezvăluie ca o ecuaţie си necunos- 
cute variabile. Doar două exemple 
în acest sens: cubistii şi-au demon- 
strat reflectiile nemijlocit prin imagine. 
Dar la Hildebrand și Mares teoria 
se exprimă cu precumpănire în scri- 
eri; în busturi si naturi moarte ea 
e prea putin detectabilă. Dificul- 
táti existau deci chiar în concepție. 
Realizatorii au încercat să le depă- 
$eascá printr-o informatie cuprinză- 
toare si rafinamente de expunere. 
Inevitabil, la vizualizarea teoriei do- 
minau panourile scrise. Poate că sa 
investit prea mult în număr şi prea 
putin în direcţia inteligibilității dife- 
ritelor texte. Solicitarea era totuşi 
dozată prin imprimare tipografică 
diferită. În acest fel fiecare îşi putea 
nimeri «opțiunea proprie». «Ca 
într-un ziar, nu este nevoie să citești 
totul» — spunea comentariul sec al 
lui Eberhard Roters. Această soluție 
şi-a găsit contraponderea şi comple 
mentul în marele număr de machete 
(Turnul Focului de itten) reconsti- 
tuiri (Grupul Zero), proiecții con- 
tinui (Warhol), încăperi de documen- 
tare audio-vizuale şi de relaxare 
(Relax — in jargonul Bienalei), în sec 
vente de film si adăugiri necesare pe 
bandă de magnetofon (Sonata Ances- 
trald a lui Schwitters) Pentru acest 
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Program atit de complex, catalogul 
apărut în formă de carte (Editura 
Du Mont Schauberg, Kóln) își asumă 
o funcţie de breviar. 

Cu ce fel de idei se alege vizitatorul, 
iată problema la care vom răspunde 
rezumativ; nimic în arta contempo- 
rană nu se petrece în vid. Functio- 
nează în timp o interferență — între 
idei și proiecte, între teorii și dialecte 
formale — dar și contradicții. Deose- 


bit de fructuoasă s-a arătat a fi con- 
tinuarea ideilor din trecutul mai 
îndepărtat, transpuse în noi mate- 
riale sau dezvoltate în noi cerce- 
tări. Aparatul de zbor al lui Tatlin 
e construit pe baza calculelor inspi- 


Жет 


rate din exemplul zborului де ра- 
sare, În elementele principale sea- 
mănă cu schițele, mai vechi cu 400 
de ani, ale lui Leonardo da Vinci. 
Expoziţia conţinea, cu siguranță, o 
serie de contradicții (vezi șirul de 
citate de |а intrare). 

Ele nu sporeau însă haosul, ci situau 
lucrurile pe terenul dialecticii, Era 
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aici și o imagine multilaterală a artei 
timpului nostru care zeflemiseste, 
distruge și se îndoiește, dar care, 
în același timp, dorește, cu aceeași 
intensitate, să reprezinte realitatea 
pe care o acuză, să dea exemple sau 
să schiteze noi modele posibile de 
viață și frumusețe. Cel care s-a 
slujit de ajutorul unei expoziţii de 
lucru cum a fost cea de-a ll-a Bienală, 
pentru a parcurge această lume în 
lung și în lat, va descoperi cîte ceva 


din toate acestea, chiar dacă numai 
ca un început sau ca o devenire. 
Căci, după Hegel, real este doar ce 
ai pătruns cu propria conștiință. 
HEINZ NEIDEL 


(În ilustrație — V. Tatlin: Letatlin; 
Leonardo da Vinci: Canon de proporții; 
0. Schlemmer: Schemă pentru от; 
Leonardo da Vinci: Aparat de zburat; 
Grupul < Dvijenie »: Studiu pentru 
Ciber-Teatru; EI Lissitzky: Victorie 
către soare; Grupul Computer, Japonia: 
Desen executat de computer; V. Vasa- 
rely: Eridan). 


ARTA ȘI PUBLICUL 


The Women's International Art Club 
(Clubul Internaţional de artă al fe- 
meilor), fondat în 1905 la Paris, în 
scopul de a organiza expoziţii anu- 
ale feminine la Londra, a deschis în 
luna iunie, la Camden Arts Centre, o 
expoziție cu 75 de lucrări. În iulie, 
același club a organizat o expoziţie 
în foaierul de la Queen Elizabeth 
Hall си prilejul concertului jubi- 
liar dat de Society Women Musicians 
(Societatea femeilor muzicieni ). Clubul 
а luat de asemenea inițiativa de а 
încuraja « decorarea > spitalelor cu 
lucrări originale și nu numai cu copii, 
organizînd în acest scop o serie de 
expoziții ocazionale. 


TEHNICI ARTISTICE 


Holografla se anunţă a deveni о рго- 
mitátoare tehnică a artei contempo- 
rane, Resursele ei depășesc cu mult pe 
cele ale fotografiei, redusă la bidimen- 
slonalitate și implică reproducerea mo- 
delului în trei dimensiuni. Înregistra- 
rea informaţiei pe placă are loc sub 
forma unor «tipare» de interfe- 
rentá, Următoarea situație ar putea 
ilustra procesul; un lac liniștit în 
centrul cărula se află, de pildă, citeva 
rate. De pe mal, la unghiuri de 60°, 
două mecanisme sincronizate în vi- 
bratle, trimit valuri către centru în 
mod uniform, iar în punctele de întil- 


nire aceste valuri formează un tipar 
încrucișat, La întîlnirea cu rațele undele 
se reflectă și formează un nou tipar 
în drumul de întoarcere către mal. 
Complexitatea tiparului are un grad 
înalt; el poate fi considerat ca fiind o 
formă codificată a informaţiei asupra 
formei. Fiecare porţiune din acest 
tipar cuprinde în fapt informaţia to- 
tală privind forma obiectului, datorită 
interferenţei. În cazul holografiei meca- 
nismele în vibraţie sînt laseruri (in 
general se folosește unul singur cu 
razele disociate în două sau mai multe 
componente); valurile sînt formate din 
unde luminoase în aer, care formează 
tipare de interferență ce pot fi înre- 
gistrate pe plăci. O foarte mică por- 
tiune a tiparului va fi și de asta data 
suficientă pentru a înregistra obiectul 
tridimensional în întregime, cu deplină 
fidelitate, pe placă. După prelucrarea 
acesteia, în vederea reproducerii obiec- 
tului se foloseşte tot laserul; prin 
acțiunea unei raze laser asupra plăcii 
are loc realizarea hologramei. Obiectul 
va fi văzut ca și cum ar fi prezent. Placa 
poate fi fragmentată; fragmentul cu- 
prinde suficientă informaţie privind 
întregul obiect (care apare doar ceva 
mai nedefinit şi cu un unghi ingustat). 
Posibilitatea de a reproduce total obiec- 
tul este foarte utilă pentru indus- 
trie. Teoria holografiei a fost enunțată 
încă din 1947 de Dennis Gabor. Însă 
laserul. propriu-zis — sursă de lumină 
coerentă — se realizează fizic abia. în 
1960. Dacă omul de ştiinţă este inte- 
resat să corecteze imperfectiunile teh- 
nicii, artistul le poate cultiva şi ex- 
ploata. Pot fi obţinute efecte de sur- 
priză a privitorului, care, de pildă, 
uitîndu-se într-o oglindă, vede mai 
multe obiecte reflectate de aceasta nu 
însă și propriul său chip ş.a. O con- 
ferintá consacrată holografiei cu laser 
a avut loc în luna iulie la Londra. Des- 
chisă printr-o scurtă prelegere expli- 
cativă ţinută de Jonathan Benthal (ti-* 
tular al rubricii Art and technology 
de la revista Studio International), con- 
ferinta a cuprins expunerea lui David 
Hohm de la catedra de fizică teoretică 

a lui Birkbeck College din Londra, care 
s-a arătat interesat de implicaţiile mai 
largi ale holografiei (perspective noi- 
în analiza limbajului, a gîndirii, a cul- 
turii etc.), şi de comunicarea ţinută 
de Margaret Benyon, autoare de holo-. 
grafii, care și-a explicat şi prezentat 
lucrările (în imagini fotografice). `` ` 


La Muzeul de Artă din Los Angeles 
County a fost prezentată anul trecut o 
expoziție consacrată Artei si Tehno- 
logiei. Expoziţia, care a fost deschisă 
timp de patru luni, este rezultatul 
unei experienţe inedite: 37 întreprin- 
deri industriale au găzduit o serie de 
artişti dindu-le posibilitatea să cer- 
ceteze tehnologia avansată în legătură 
cu mijloacele de exprimare artistică. 
Circa 20 de artişti și-au prezentat 
lucrările care au fost expuse în incinta 
muzeului si în exterior. 


MISCELLANEA 


Wallraf-Richartz Museum a achiziţionat 
recent о «Valiz» a lui Marcel Du- 
champ. Este vorba de un cufáras de 
marochin avînd dimensiunile 38 x 41 cm 
si cuprinztnd 83 de replici și repro- 
duceri în miniatură după lucrările 
artistului realizate pînă în 1941. Intitu- 
late < Bolte-en-valise >, aceste cufă- 
rase, adevărate «muzee portative » 
— au fost editate în tiraj limitat de 
Marcel Duchamp în perioada 1938— 
1941. 


>) Dum nT 


Centenar Paul Val 
DARAGNES: VALERY ILUSTRATOR 


L-am cunoscut pe Paul Valery după 
războiul trecut, în librăria Adriennei 
Monnier unde mă condusese abatele 
Petit. + « Valéry tocmai scria Cimitirul 
marin... 

Apoi l-am reintilnit mereu și tot- 
deauna am fost sedus de ușurința 
hui de a vorbi, de a gîndi și de a 
învinge obstacolele dificile, Fata de 


orice avea reactii personale si întot- 
deauna foarte elevate. Cel mai mărunt 
motiv determina nesfirsite  cozerii 
în care de fiecare dată găseam satis- 
facti. Uneori concepții cu totul 
neașteptate, îndrăznețe, má socau. 
Ce amintiri reprezintă astăzi pentru 
mine acele lungi convorbiri, care de 
fapt nu erau decît un lung monolog ! 


Si într-o bună zi, Valery avu ideea 
să-și graveze desenele. A venit la 
mine să se informeze despre rudimen- 
tele meseriei de a căror complicatie 
se temea; ar fi dorit să simplifice 
máruntele pregătiri trebuitoare care, 
întocmai ca pe orice debutant, il 
speriau. De aceea |а început s-a 
mulțumit să lucreze іп pointe-séche. 
Îi plăcea să se vadă oglindit în reflexele 
arămii, cufundindu-se într-o abstrac- 
tine unde fiece trăsătură determina 
în aceeași măsură prezența autorului 
cît și reprezentarea pe care dorește 
să о fixeze. Eram foarte mindru de 
acest august elev care încredința 
mtinilor mele soarta unor divertis- 
mente ce nu constituiau pentru el 
decit niste pretexte asupra cărora 
nu-şi făcea iluzii. Îmi aduc aminte 
cu cîtă plăcere a abordat el piatra 
Wtograficá. Ғасеа încercări pe margi- 
ne ei ca și cum ar fi mîngiiat-o pe 
feris. Contactul acesta direct îi 
plăcea mult. Niciodată nu l-am 
văzut  ezitind, revenind; la fel 
ca și în conversaţie, avea multă 
cutezantá, însă dacă era stäpinul 
hrebajului său, formele îi dădeau mai 
puțină ascultare iar el voia să ia 
mereu totul de la început. Ceea ce 
N salva, însă, era o siguranță putin 
obișnuită pentru un debutant. Fără 
îndoială că ceva mai multă ezitare 
ar fi degajat mai multă emoție, dar 
nu asta căuta el. Pornea să-și copieze 
desenele precum te-ai duce la о 
inttinire cu deplina încredere cá va 
avea loc. Totuși nu l-am văzut nici- 
odată satisfăcut de ce făcea si 
era nevoie de încurajările mele pentru 
a-l împiedica reînceapă la nesfirsit, 
Nu cred să-și fi socotit ilustratiile 
altceva decît o aventură fără conse- 
cinta, un fel de libertate luată oca- 
zional în afara căminului. Și totuși 
desenul îi ocupa o bună parte din 
timpul ce-i mai raminea după așa- 
numitele opere de circumstantá, cum 
le spunea el, numeroasele prefețe 
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pe care le scria și care îl agasau. 
Nimic nu era imperios pentru el 
afară de lucrul matinal dintre cele 
două cești de cafea — pe care și-o făcea 
singur la bucătărie — și primele țigări 
pe care le fuma în ziua aceea și pe 
care le tinea între degete într-un 
fel foarte delicat și foarte special 
(există de altfel si о mică plansa, 
cu mina sa tinind ţigara, gravată de 
el). Travaliul acesta inainte de ivirea 
zorilor fi era deosebit de scump. In 
liniștea camerei, in timp ce toti ai 
casei încă mai dormeau, el a adunat 
tot ce era mai bun în el. De aci au 


fără nici о reticentá. Apoi venea din 
nou și stătea după-amieze întregi — în 
afară de joi, rezervată Academiei — 
ca să graveze plăcile de arama 
pregătite de mine; totul fiind în- 
văluit într-o conversație sau, mai 
bine spus, într-un monolog pe care, 
la rîndul meu, îl urmăream cu luare 
aminte. Această superbă mașină de 
gindit nu-şi intrerupea nici o clipă 
activitatea. Chiar și atunci cînd grava 
el se amuza să analizeze actul desena- 
torului. În timpul orelor petrecute 


ieșit multe dintre cele mai esențiale astfel porneam amindoi, е! ascultin- 
cărți cuprinzind meditatiile sale. du-mi povetele bicisnice iar eu în 
urma lui, în minunátia splendidelor 
incursiuni într-un domeniu ale cărui 
chei le deținea. 


Sosea adeseori la mine acasă cu 
buzunarele doldora de carnete pline 
cu desene în care ideile prindeau 
formă — deși urca anevoie scările și 
străzile povirnite din Montmartre. 
Îmi arăta cu simplitate încercările 
lui cerindu-mi părerea și eram îndu- 
ioșat să văd cum îmi urma sfaturile 


Cu toate acestea, gusturile noastre 
asupra artei se deosebeau; el, care 
nega interesul Istoriei și al Trecutu- 
lui, nu înțelegea limbajul nou al 
pictorilor; considera că se rätä- 
ceste dacă pătrunde într-o regi- 
une spirituală unde ¡mi dădeam 
seama că, la rîndul lui, găsea ușile 
încuiate. Nu cred să fi înțeles tot 
jocul de armonii căutate și uneori 
găsite de pictorii de astăzi, Aveam 
de ce să fiu surprins; și, în timp ce 
el îmi vorbea adesea despre impresia 
ce i-o lăsa Muzeul — impresie de 
zgomot confuz, de dezordine orga- 
nizata ce tine de salon, de templu 
și de școală, mă gîndeam și eu la acele 
vaste columbare care sînt de fapt 
bibliotecile motáind în pacea și umbra 
propice mucegaiului și viermilor. 


Este cert că dezordinea actuală a 
spiritelor soca gustul său pentru 
măsură. Pretuia puritatea formelor 
după cum pretuia puritatea limabajului 
și de aceea daltita îi apărea drept 
mijlocul de exprimare aristocratic al 
gravorului. Gindul cà las fi putut 
prefera pe Pascin ori Lautrec lui 
Piranesi sau lui Nanteuil, ale cărui 
portrete gravate cu dältita îl în- 
cintau, îi producea o surpriză de 
neînțeles. Socotea însă că nu are 
nici o competenţă în materie de 
critică de artă. Chimia internă care 
transformă imaginile în sentimente 
îl interesa mai mult decit sentimen- 
tele înseși. lar după-amiezile tre- 
ceau pentru mine ascultindu-l si 
privindu-l cum lucrează, invidiindu-i 
aparenta seninătate ce-i ascundea tu- 
multul gîndurilor. Nu am cunoscut 
nici un alt om a cărui conversaţie 
să fie mai bogată şi mai plină de 
curtenie, chiar atunci cînd opiniile 
mele îl supărau și cînd contradictia 
își făcea loc între noi. 


Într-o zi, pe cînd vorbeam despre 
grandoarea operelor şi despre intele- 
gerea lor de către spiritele elevate 
din toate timpurile si ne întrebam 
dacă lui El Greco, lui Velazquez, 
lui Goya sau Renoir ori unor 
artiști din zilele noastre, le-a plăcut 
În aceeași măsură Fidias, el mi-a 
spus: «Dar lui Fidias i-ar fi plăcut 
oare arta de astăzi? » 


În românește de IRINA FORTUNESCU 


(Extras din volumul «Paul Valery vivan 
Marseille, Cahiers du ee 1948) 
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| adus operei lui Theodor pa 
e o reafirmare a fap 


cu abso 

ı perfecțiune e luptă 
problemă de raport 
162 şi existență, de 
s şi formă. Printr-o 
inul obiectivării, Pallady 


ice pe plan mondial. Opera lui 
 instituia un raport nou, dar în sensul 
continuității culturale, între principiul 
ealitátii si principiul creativității. 
De altă parte, asumindu-si responsabi- 
litatea confruntării cu întrebările exis- 
tentiale şi pe aceea a trăirii în per- 
spectiva absolutului, Pallady depăşeşte 
sciziunea între real și ideal, între spirit 
şi existenţă, între formă şi sens, ruptură 
specifică pentru sindromul de criză al 
culturii burgheze în datele căreia apare 
opera lui. Din atare punct de vedere, 
esenţial, Pallady este o semnificativă 
prezenţă umanistă în epocă. 
Nu putem consimti са Pallady să fle 
doar documentul strălucitor al geniului 
picturii noastre moderne. Stilul Pallady 
e sensul unei permanente, care-i resor- 
tul ei lăuntric și transindividual. Ar fi 
nonsens să ne reprezentăm, du 
tipare academice de clasificare, o înghe- 
fare а permanengei; sensul resortului 
de permanență cuprins în opera Іші 
Pallady este însăși continuitatea difuză 
şi subtilă, precum curgerea luminii in 
spaţiul-timp. ANATOL MANDRESCU 


PAUL GHERASIM: Era o oră la care Pallady, 
majestuos, cu bastonul în mînă și un caiet mare, 
cartonat, sub brat, traversind dinspre Atheneu 
Piaţa Palatului, se îndrepta, pe un traseu care era 
numai al lui, spre trotuarul de vis-a-vis, ságetind 
din loc în loc privirile nu prea discrete din calea 
sa, Pasul rar, cadentat de bătăile ca de pendul 
ale bastonului, se îndrepta, mai întîi, către scările 
ce coborau spre Biserica Kretzulescu, iar de acolo, 
mai departe, spre Cișmigiu. In acele clipe spațiul 


" devenea parcă vid și suspendat în atemporal. 


« Mă rog, ce vrei, ce te uiţi, eu m-am uitat la dum- 
neata cînd ai mîncat mărul?» îl mustra Pallady ре 
cel ce se afla pe o bancă în fata sa, un ţăran care 
avea aerul unui om mai mult necăjit decît necuviin- 
cios, a cărui atenţie, necomandată din interior, 
era sustrasă de ciudäteniile bätrinului ursuz care, 
uitindu-se pe furiș la oamenii din apropierea sa, 
însemna totul pe o foaie, într-un caiet, colorind-o 
mai apoi cu frunze și petale de flori. 

« Culoarea, о bagatelă » exagera, voit, Pallady ori 
de cite ori se străduia să explice altora însemnătatea 
și rolul desenului în realizarea unui tablou, Pentru 
a-i demonstra unui tînăr acest lucru într-o expozi- 
tie, îl duse în fata unui tablou de Ressu, Exemplul 
suprem era însă Ingres, 

Schitele pe care el le făcea cu atîta stárulntá în 
Cișmigiu nu erau pregătitoare, direct, unor ta- 
blouri, Prin acest exercițiu neîntrerupt, Pallady inte- 


legea o disciplinare a activității sale zilnice, rigoarea 
unui program ordonat prin studiu și meditaţie. 
Între puținii oameni pe care Pallady îi primea în 
atelierul sáu, colectionarul Apostol — asemeni doc- 
torului Iliescu — se bucura de o atenţie aparte. 
Pallady vedea în acest om întruchiparea tuturor 


calităților ce trebuie să le aibă un colecționar. 
La rîndu-i, Apostol descoperise іп «temutul» 
Pallady, dincolo de enigma contradictiilor, acea 


sensibilitate nuanţată ce se reflectă în conținutul 
poetic, profund confesional, al artei. De fapt, ade- 
văratul portret interior rămîne a-l defini opera: 
prin toate datele semnificative ale viziunii. Timbrul 
palladian е inefabilul «subiect» reconstituit ipo- 
tetic prin fiecare clipă, în fiecare tablou. Organi- 
zarea unei naturi moarte bunăoară nu este altceva 
decît concentrarea la maximum a unui program 
interior, devenit leitmotiv al fiecărei compoziţii, 
schimbarea obiectelor sau a relaţiilor acestora putînd 
doar a semnifica efortul de a construi noi propo- 
2141; discursul însă va rămîne întotdeauna același. 
Lui Pallady îi trebuia mult mai mult timp pentru 
organizarea unei naturi moarte ca model decit picta- 
tul propriu-zis al tabloului. Aceste lucruri încerca să i 
le explice lui Apostol în vizitele petrecute în atelier, 
Acasă la colecționar, Pallady trecea repede din 
prima cameră, dominată de strălucirea și misterul 
materiei picturale a lui Petrașcu, în cea de a doua, 
ultima, unde pe peretele opus celui cu operele 
iluminatului Luchian, se aflau lucrările sale, foarte 


aerate, difuzind un parfum rafinat al nuantelor 
extreme. Doamna Apostol spusese tuturor ca 
tablourile maestrului Pallady formează acea parte 
a colecţiei ce îi aparţine personal. În aceeași încă- 
pere se aflau picturile lui Grigorescu și Andreescu. 
Apostol cumpărase o pînză de Luchian, un peisaj 
pictat într-o gamă de brunuri si griuri extrem de 
nobile, cu un cer glorios, ca în pictura mare olan- 
deză. Tabloul acesta l-a entuziasmat mult pe Pallady. 
După cit se stie opiniile lui Pallady cu privire la 
pictura altor artiști erau adesea cam intolerante. 
Apostol își amintea cum la un moment dat se tre- 


zise sfătuit de maestru să vîndă tablourile де Pe- С 


trascu. Colectionarul, care avea umor, urmărind 
obținerea unui tablou de Pallady, de care pictorul 
ezita să se despartă, continuă jocul printr-o inspi- 
rată glumă: îl anunţă că este pe cale să cumpere o 
nouă pinzá, deosebit de frumoasă, de Petrașcu 
și astfel, peste cîteva zile, Apostol era informat că 
tabloul care îi plăcuse îi este rezervat si că îl as- 
teaptă în atelier; cînd doreşte, să poftească să-l 
ia. Însă partea neașteptată s-a petrecut mai tirziu: 
Pallady îi ceru lui Apostol să-i răspundă la întreba- 
rea: dacă pictura sa poate să stea alături de ceaa 
lui Petrașcu?! Toate acestea le povestea Apostol, 
cu mult farmec, 


Fragment din mozaicul Împăratul Justinian şi curtea 
sa, sec, VI, Ravenna 
Autoportret, desen, 1939. Colecţie particulară, 
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о иф rimă, фа дей 


Modesta casi a lui Apostol devenise un lăcaș al 
spiritului. Uneori, o după-amiază a săptămînii era 
dedicată aproape în exclusivitate muzicii lui Mozart: 
supremă bucurie pentru Pallady. Colectionarul apă- 
rea in cea de-a doua ipostază, а iubitorului de mu- 
zică, Pallady, prin cuvînt, urmărea un înţeles al 
nuantelor, Astfel el se considera mai întîi un artist 
şi mai apoi un pictor, Poet dar și meseriaș. Între 
pictură si muzică el vedea corespondențe de sub- 
stantá, Prin formă, amindouä erau meserii: iposta- 
zieri ale aceleiași substanțe: Poezia. Pallady iubea 
muzica deoarece se considera pe sine un poet iar 
muzica era pentru el poezie. Îl iubea mult pe Mozart 


3 E 
- Dee ii mann 


Wie anne mete 


Mr ts 


intrucit vedea în el un mare poet, Poet al deschl- 
derii orizonturilor supreme, aspirind spre un unl- 
vers al păcii şi bucuriei, nu al saturatlel senzorlale 
ci al transcenderii în spiritual: în sferele eterne ale 
sublimulul,., Apostol, după ce potrivea cu grijă 
acul pe disc, ráminea nemișcat, în рісіоаге, пд 
imensul picup de care își rezerna ușor mina dreaptă, 
urmărind cu ochii închiși ascensionalitatile mozar- 
tiene, în comunitate de vis cu marele pictor de fata, 


Maestrul încuviințase са cei trei tineri pictori, 
moldoveni, să intre, După ce leși cu răspunsul, 
distinsa doamnă, în halat alb, se retrăsese, foarte 
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discret, lăsîndu-i singuri. Cîteva clipe ezitara cu 
toţii să bată în ușă; intrau pentru prima oara in 
atelierul maestrului și apoi ei știau că vor intilni 
un om bolnav. Cel care in cele din urmá se hotări 
să bată, o făcu destul de timid, de citeva ori, Parin- 
du-i-se că nu aude un răspuns deslusit, intredeschise 
ușa si introducind doar capul întrebă stins: «E 
voie, maestre»? «Probá cá ai si intrat!» se auzi 
dinlăuntru. I 

Salutară respectuos iar maestrul, după ce îi recu- 
noscu, pe rînd, îi pofti să ia loc pe cîte un scaun. 
Întreg spaţiul camerei era dominat de bătăile mai 
multor ceasornice, fiecare cu un timbru si un ritm 


al său și arátind ore aparte, « Toate co ic ti 

pul» — făcu maestrul, apoi rugă să i IR 
cite unul și, deschizind capacele, le prezenta ca pe 
adevărate oblecte de artă, În rest, puține ND 
Pe o masá, un vas cu flori uscate, Celebrul paravan 
cu dungi gri și roșu pompelan se afla aproape de 
ușă, Pe pereți, trei sau patru tablouri: unul, о capo- 
doperă, se afla deasupra patulul: о compoziție cu 
o figura, într-o armonie de griuri argintii si 
vlolacee, pînă la tente de albastru ceruleum si 
rosu-vlolet, Attt transfigurarea materiel picturale 
cit și a raporturilor cromatice, depășind treptele 
senzorialităţii, atinseseră acel timbru subiectiv 


inefabil, al autodefinirii poetice prin mijloace extrem 
de rafinate, stricte, ale picturii. . 

Există un prag unde extrema distilare a tentelor, 
prin nuante, transformă ce este senzoriu într-un 
duh cu un parfum poetic imaterial, 

Primul subiect al discuţiei a fost pictura, Pictura 
românească. Mai întîi a venit vorba de Andreescu, 
«Maestrul îl admira. La Tonitza se gindea cu simpatie, 
considerîndu-l un poet. Iser i se părea a fi mai 
mult un desenator. Nu-l uitase nici pe Ressu. « Lu- 
chian a fost o mare inteligenţă. Păcat că a trăit prea 
putin ». 3 MD 

Știindu-l mare iubitor de muzică, tinerii îi cerură 
ingáduinta de a veni cu un aparat și cu discuri, 
S-a pronunţat numele lui Bach. « Ei da! Dar Mozart? 
Pentru mine Mozart este extraordinar». Tinerii 
spuseră că pot aduce discuri cu Mozart. Maestrul 
le-a răspuns că se simte obosit și că nu mai are 
putere să asculte muzică. 

După o scurtă pauză, tînărul care intrase primul 
începu a vorbi despre fermecătorul lași și despre 
lumina inefabilă а dealurilor Buciumului. «Ма 
rog, de ce lași și nu lesi?» îl întrebă maestrul ре 
coregionalul său. În acele clipe ochii îi erau inundati 
de lacrimi. 


OCTAV GRIGORESCU: Pictura lui Pallady 


apare azi ca o reluare «neprogramată» a unei 
tendințe mai vechi a artei românești, corespunză- 
toare unui tip de gîndire și atitudine în problemele 
artei, propriu omului de la noi. Mă gîndesc la arta 
bizantină, așa cum apare ea la noi în pictura de 
frescă, și, mai departe de aceasta și mai puţin 
fixată istoric, la tendinţa artei populare de a trans- 
pune în forme monumentale, armonioase, apro- 
piate mediului românesc, aspecte ale trăirii estetice. 
Faptul că la Pallady pictura este temperată, lumi- 
noasă, dar nu plină de patos coloristic, corespunde 
temperamentului său artistic, bine definit, reflec- 
tînd în același timp necesitatea raţională de armo- 
nie, de a domina elementele compoziţiei prin ierar- 
hizarea detaliilor, într-un același plan al expresiei. 
De aici « imaterialitatea » picturii lui, transparenţa 
ei și rafinamentul propriu viziunii generale asupra 
lumii, exprimată prin arta lui. 
Revelator ca lecţie de artă pentru urmași, studiul 
formei la Pallady arată cum pictura conţine magia 
optică în limitele rezultantelor plastice şi că pictura 
nu se reduce la o materie prețioasă în sine, сі se 
construiește pornind de la tablou, dincolo de tablou. 
Poate de aici vine și sentimentul distanţei, al înde- 
părtării pe care îl ai atunci cînd contempli mai 
îndelung o opera de Pallady. Gindirea lui era aceea 
a unui freschist. Caracterul de < sinope > al picturii 
lui, felul în care ea apare infuzată de desen, conferă 
operei în întregime o dinamică aparte. 
Această dinamică nu se impune direct, ci se caracte- 
rizează printr-o mişcare reflexivă — si aici cred că 
arta lui atinge iarăși nivelul unei preocupări con- 
stante a a tistilor români, acela de a crea o artă 
a meditatiei, a reflexivitatii — în așa fel încît nota 
temperamentalä specifică lui Pallady pare a se 
încadra perfect unui tip de creator sau unui anume 
mod de a lua lucrurile artei, des întîlnit la noi. 
Pe de altă parte, imaginile create de el au, datorită 
acestei reflexivitáti, un caracter clasic și construc- 
tiv; ele Мі dau sentimentul cà și contemplatia 
trebuie construită, treaptă cu treaptă, urmind 
schela operei, ea însăşi parte esențială a expresiei 
plastice, 
O notă distinctivă a temperamentului său se impune 
privitorului prin faptul că imaginea creată de el, 
plastic bogată, generează totuși în actul contem- 
plarii un fel de mişcare retractilă, lăsînd impresia 
că ceva totdeauna se refugiază din prea evidenta 
aparenţă către un centru ascuns al tabloului, пісіо- 
dată identic centrului geometric al acestuia. 
Impresia aceasta se accentuează pe măsură ce vrei 
să definesti esenţa acestei picturi, prin modelul ei 
concret; modelul acesta nu este însă nici disprețuit, 
nici deformat, ci apare ca punct de interferență 
al plasticitàtii cu gindirea asupra formei semnifica- 
tive, Expresia lui volumetrică este subordonată 
ideii de spațiu, conceput nu ca un gol halucinant în 
care figurile se aplatizeazá, ci ca o Sugestie a armo- 
niei dintre plin şi gol. 
n interiorul acestui raport se simte o lume întreagă 
e^ forme si o materie truculentă, îndepărtată trep- 
ay printr-o asceză firească а formei și culorii, 
e la suprafața picturii, către o penumbră psiholo- 


— 


y 


що 


gica unde o ghicesti încă, pulsind în trăsăturile 


dese ul și în aura culorii, în laconismul lor trud- 


ni ȘI in generozitatea lor senzualä. 

Pictura lui, fără a avea o cor poralitate remarcabilă, 
este densă, plină de vitalitate. Animată de un spirit 
geometric sever care știe să-i reprime orice exube-e 
ranta inutilă, ea foșnește de forme ascunse, de voci 
luxuriante ce nu sînt lăsate să urce spre culoa- 


rea pură, ci sînt constrinse să susțină armătura 
exterioară pe dinăuntru, din acel moment anterior 
expresiei finale a tabloului, cînd prezența lor, nece- 


sară ca un suport sensibil al ideii, încetează să mai 
fie materie a picturii, lăsînd locul ecoului lor vizual, 
desenului, 


Este o pictură care pleacă de la desen si se întoarce 
la desen, străbătind parcă un arc ce cuprinde o 
vastă experiență imagistică, pe care izbutește să 
o domine, eliminindu-i tentatiile. 

Din pictura si desenele lui Pallady se desprinde ca 
un melancolic și lent sunet de flaut, modulat din 
се în ce mai aerian, la nesfirsit. Traseul lui ar putea 
însă descrie structurile unei vaste simfonii, a căror 
origine se află departe în timp, în conceptul armonic 
al artei bizantine, contopire de moduli stilistici 
antici sub semnul monumentalului, al însetării de 
spaţii vaste. 

Cu toate motivele specifice unei arte de «salon» 
şi tonului ei de pictură « pariziană», nu trebuie 
să ne înşelăm în ce privește aria iconografică în 
care se înscrie arta lui Pallady, mai ales cînd astăzi 
există și prin anume calităţi ale artei lui perspectiva 
mai limpede a muralismului contemporan românesc. 
Faptul de a fi izbutit prin mijlocirea celor mai 
modeste teme să facă transparentă din nou legătura 
profundă dintre cele două momente depărtate 
ale artei românești, atribuie creației lui o semnifi- 
catie ce depășește cu mult pe cea a subiectelor pic- 
turii sale, luate în sine. 

Ре de altă parte, o artă căreia i se poate reproşa 
liniștea voită, dacă o privesti din unghiul de vedere 
criticist al curentelor de analiză a limbajului, atît 
de vii azi, o artă ce nu se vrea reflex al aspectului 
imediat al lucrurilor, dar care prin aceasta nu ajunge 
la cáderile în negurile suprarealului sau în suisuri 
în zona expresiei eliptice, nu e o manifestare refrac- 
tară inovației, ci un îndemn către sinteză. 
Dincolo de orientarea unui artist sau altul, creația 
contemporană românească simte, cred, influenţa 
spiritului palladian, în diverse nuanţe, dintre care 
nu lipsește aceea a modului pictural de a trata 
suprafața, de asemenca însăși preluarea valorilor 
tactile ale penelatiei, execuția transparentă a pic- 
turii, aspectul de < sinope > al picturii și desenului. 
Cercetarea consecventă а resorturilor intime ale 
compunerii imaginii plastice nu a rămas însă izolată 
în arta românească numai la exemplul lui Pallady. 
În alt fel decît în pictura lui și cu mijloace diferite 
se apleacă asupra problemei conceperii limbajului 
pictura tînără de la noi. Oricit ar fi de îndepărtate 
filozofic de opera lui Pallady căutările generaţiei 
unui Horia Bernea sau Șerban Epure, ele sînt totuși 
în consens cu ea acolo unde elementele limbajului 
transpar, la limita nevoită dintre « văzut » și poezie, 
dintre cuvint si inexprimabil, Nicodim, in pinzele 
lui mari, asemănătoare unor ziduri transparente 
într-o lumină matinală, se înscrie, de departe, sub 
zodia pe care o lasă să se întrevadă picturii româ- 
nești arta lui Pallady, Cred că tot într-o asemenea 
zodie se află și arta lui Paul Gherasim, cu formele 
ci ca nişte semne ale unui anotimp ideal și cred că 
nu е greșit să spunem că spiritului palladian i se 
datorește, în parte, şi în filiatia marilor lirici ai pic- 
turii româneşti, orientarea spre poetic a picturii 
românești contemporane, considerată în marile ei 
linii definitorii. 


AL. PALEOLOGU: Între 7 si 10 ani eram în 
ochii bunicii mele un copil minune: pictor și scriitor, 
adică un specimen de uomo universale, Scriam romane 
de aventuri, poezii, proză didactică și morală (gen 
în care mai scriu și acum), pamflete (nu eram de loc 
indiferent la treburile publice și scoteam chiar un 
ziar pe care-l trágeam la sapirograf), Bunica mea, 
care mă admira nelimitat, imi lega somptuos în 
piele scrierile, îmi încadra de asemenea foarte frumos 
tablourile (tot ea îmi cumpărase mașina de scris și 
sapirograful) și imi întreținea gloria printre rude 


Desen 
Filă desenată 


a э 


şi prieteni ai familiei, Multi ani după moartea 
bunicii am găsit într-un cufăr operele mele literare 
strînse cu grijă de ea, Dumnezeu s-o ierte. În ciuda 
legăturilor superbe, le-am pus toate pe foc; sper că 
nu mi-a scăpat nici una, 
De pictat pictam în acuarelă sau pastel, de prefe- 
rint marine (vapoare sau chiar corăbii cu pînze, 
fie în larg, pe furtună, fie la țărm; îmi plăceau foarte 
mult instalațiile portuare pe care le vedeam în 
fiecare vară la Constanţa și plasam în peisaj de obi- 
cei şi cîte un minaret), dar pictam si natură moartă, 
flori, chiar şi portrete imaginare. 
Bunica mea fusese foarte frumoasă și se mai vedea; 
era nespus de bună și naivă şi avea mereu un suris 
plin de amenitate, Printre musafirii obișnuiți era o 
rudă a ei, mult mai în virstă, pe care o numeam 
Tante Aline, o cucoană în genul prințesei Anna 
Mihailovna Drubetkaia din Război și pace. Era o 
boieroaică foarte scăpătată dar de neam mare, 
care-şi învingea umilintele prin morgă și sarcasm. 
Uscată şi pudrată la desnădejde, purta întotdeauna 
pe git o «guimpe» de dantelă veche si niciodată 
nu-i lipsea un « face-ă-main ». Fiul acestei cucoane 
era un domn cu o barbă mare albă, superbă, foarte 
distins, mare jucător de cărți și om de spirit, pe 
care-l numeam «oncle Pascal». Era foarte bun 
prieten cu pictorul Pallady, căruia Tante Aline îi 
spunea-« mon petit Toto» şi care, la rîndul lui, 
bineinteles, o trata cu toată deferenta. 
Pallady locuia atunci la Paris și venea la București 
din doi în doi ani pentru a-și expune tablourile. 
În 1927 a deschis o expoziţie la « Cartea Româ- 
neasca», adică în sala «lleana». Bunica mea si 
Tante Aline au complotat între ele să-i arate lui 
Pallady « les peintures du petit, qui sont remarquables 
pour son âge» si chiar să i-l prezinte pe acest «petit» 
ca pe un viitor confrate. Bineînţeles ceea ce vroiau 
ele (fără a se îndoi de succes) era să obţină de la 
Pallady o recunoaştere expresă a talentului meu 
(cu toate că pictura lui nu o apreciau deloc; din 
contră, le oripila: «il peint des femmes horribles, 
avec la chair violette et pourrie et avec des yeux 
bigles»). Dar deşi nu-i apreciau pictura și nici 
«son fichu caractére », ţineau la părerea lui, care, 
credeau ele, nu putea fi decît favorabilă («il est 
tout de même un monsieur et un homme d'esprit >; 
má întreb şi azi de ce asemenea însușiri ar fi avut 
drept consecinţă prețuirea picturii mele). 
Aşadar, într-o după-amiază de februarie sau martie, 
am fost îmbrăcat în haine de .catifea cu guler si 
manşete de dantelă, incältat cu ciorapi albi trei- 
sferturi şi pantofi de lac cu buclă și, ascunzîndu-mi-se 
sub un paltonaş cu carouri frumosul costum pe 
care Pallady nu avea să-l vadă niciodată, punindu-mi- 
se pe cap o beretă cu panglici și sub brat mapa cu 
capodoperele mele, am pornit, între cele două 
venerabile cucoane, la < Cartea Românească». Pe 
drum Tante Aline mi-a recomandat stăruitor să 
mă adresez pictorului cu formula « illustre maitre ». 
Eu m-am arătat de acord dar, deși amîndouă doam- 
nele au reiterat cit a ţinut drumul această reco- 
mandare explicindu-mi importanţa și pretioasele 
efecte ale formulei, eram decis să nu-i spun așa. 
La expoziție, Pallady a venit în întîmpinarea noastră, 
le-a salutat pe cucoane cu o politețe spectaculoasă 
(și-a scos her pălăria, ceea ce nu obişnuia sá pa 
le-a poftit pe o canapea și a început o conversație 
aleasă pe care Tante Aline a dirijat-o foarte abil, 
aducind încetul cu încetul vorba la tema vocației 
și а precocitatii talentului, Cind în sfîrșit am fost 
pomenit în discuţie ca exemplu («ce jeune rapin М 
Pallady, care nu-mi prea dăduse atenție, m-a privit 
brusc, dînd din сар scrutätor, Era momentul să 
încep cu «ilustre maître » dar am păstrat o tăcere 
încăpăținată, deși bătrinele se uitau la mine fix 
şi persuasiv, Punindu-i-se in fata mena cu picturile 
mele, Pallady a început să le considere una cite 
una, nespunind nimic, Apoi m-a întrebat dacă 
desenez după model; i-am spus cá nu, ci din imagi- 
nație; a dat iar din cap, Deși mă trata cu răceală, 
mi-a plăcut cá nu-mi vorbea malmufárindu-se 
îngăduitor și amuzat cum fáceau de obicel oamenii 
mari; Imi spunea « vous »; «|е vous parle comme й 
une grande personne», 
În fine, verdictul, departe de cel scontat de cele 
două cucoane: într-adevăr, pentru virsta Jul, bálatul 
face lucruri reușite, dar nu e un talent ce se va con- 
firma mal tirziu, În genere în pictură nu e ca în 


muzică, unde talentul se manifestă precoce, din 
contră, marii pictori își descoperă vocaţia mal 


tirziu, пи în copilărie. «Et puis il faut beaucoup 

de travail, surtout d'aprăs modéle, il пе suffit pas 

de peindre de chic». Bref, partida era pierdută, 

talentul meu nu fusese omologat. Pallady a dus apoi 

o conversaţie politicoasă cu cele două cucoane, care-l 

ráspundeau zimbitoare și intepate, în timp ce eu 

mă învîrteam prin expoziție, formîndu-mi, la rîndul 

meu, o părere și mai defavorabilă despre acest 

«illustre maitre» decit el despre mine: habar 

n-avea să deseneze nici să picteze ca lumea o masă 

sau un scaun. La plecare ne-a condus pina |а birjă, 

și-a luat rămas bun de la cucoane în cel mai reve- 

rentios mod cu putinţă, iar mie mi-a dat mina zicîn- 

du-mi: «au revoir, mon ami». 

De atunci, de cîte ori se vorbea de Pallady în casa 

bunicii mele, nu numai că i se contesta (ca și înainte 

de altfel, însă mult mai ritos) orice umbră de talent, 

dar și cea mai vagă pricepere în artă; se pomenea 

regulat «son fichu caractere»; uneori, cînd se 

afla de cîte o ieșire de-a lui mai artágoasá (căci 

acestea nu erau de loc rare) se găsea totdeauna 

cineva care să spună: « quand il s'agit d'étre mufle 

il n'y va point par quatre chemins ». În paranteză 

amintesc aici o replică de-a lui, dată după mulți ani, 

în timpul celui de al doilea război, în sala de joc 

de la Automobil-Club, unui baron bucureștean, 

foarte mic de statură dar foarte bátos si cu mutra | 
stropșită de obrăznicie: « Mon cher, je trouve que! 
vous abusez de votre taille». Pallady făcuse ani дей 
zile box si scrimă gi аг fi putut oricind vida un dife- 


rend, dar se mulțumea cu replici caustice. + 


Fapt е că am fost foarte ocárit de amindouá cucoanele 
fiindcă nu voisem să spun «illustre maitre». In 
cele din urmă le-am pus întrebarea, pe care o soco- 
team de elementar bun simt-si fără replică, de се 
să dau un asemenea titlu cuiva care nu știe să de- 
seneze ca lumea și pictează anapoda? Ce credeți 
că mi-au răspuns? Și nu Tante Aline care «ţinea 
cu el», ci chiar bunică-mea. « Des gens qui s'y 
connaíssent font mine de le prendre au sérieux et 
méme les journaux commencent a le considérer ». 
Amindouá batrinele doamne muriseră de mult, la 
vîrste foarte înaintate, cînd am avut dovada că 
nu greșisem іп incápátinarea mea. Prin 1965 sau 
66 am citit în « Contemporanul» o scrisoare a 
cuiva care relata cum, cu ani în urmă, văzîndu-l 
pe Pallady așezat pe o bancă în grădina Icoanei și 
desenînd într-un carnet de schițe, s-a apropiat, a 
cerut permisiunea să se așeze și a intrat în vorbă. 
Pallady s-a arătat foarte prietenos, de loc arogant 
si ciufut cum îi mersese vestea, și i-a permis chiar 
să se uite în carnetul de schiţe. La un moment dat, 
copleșit de atita simplitate și gentilete din partea 
celebrului pictor, i s-a adresat cu « maestre », Pal- 
lady s-a otarit brusc, l-a privit deodată ca de la о 
mie de mile marine, apoi s-a sculat, şi-a luat catra- 
fusele și a plecat fără o vorbă, lăsîndu-l cu gura căs- 
cata. În ziua următoare, în același loc (omul trecea 
zilnic prin grădina aceea) l-a zărit de departe pe 
Pallady apropiindu-se cu un zimbet jenat și avînd 
aerul că așteptase acolo anume: « Domnule, — 
i-a spus cînd a ajuns aproape — iartă-mi te rog 
impolitetea de ieri, am un caracter imposibil, dar 
e mai tare decît mine: nu pot suporta să mi se 
spună ,maestre''l» N-am mai putut avea satis- 
facfia de a le arăta celor două bátrine cum îmi 
leșise dreptatea; poate pe lumea cealaltă! Dar mă 
gindesc cu groază și acum la ce încercare as fl pus 
buna creștere a lui Pallady sau la ce le-as fl expus 
Re cele două venerabile doamne dacă le-as fl urmat 
ДЫЛ gusti Dl «Ilustre тайге»! 

n acel ап nu l-am mai văzut pe Pallad 
începînd din 1936, din dol în dol ^d la angels 
lul de la Ateneu, Ми mal eram de mult pictor dar 
devenisem critic de artă, Mă pasiona pictura și seri- 
sesem In revista liceului cîteva articole despre citiva 
pictori moderni francezi și români, lar în 1938 
find în clasa a opta, am făcut cttva timp cronică 

lasticá la «Universul literar», În 1939, student 
а drept, publicasem în «Gindirea» un articol 
despre Luchian și diferite cronici plastice prin alte 
reviste mal obscure, Părerea mea despre pictura 
lul Pallady se amendase radical, [| socoteam (cum 
N socot și azi) cel mal mare pletor român, tintnd 
seama și de Grigorescu, și "n Andreescu, sl de 
Luchian și de Petrașcu, Faptul că nu s-a ітриз în 
Franţa și că col de acolo nu vedeau în el decit un 
palid emul al lul Matisse, mă făcea să zic, cum ale 
fl acum: cu atit mal rău pentru ell In esenţa Inte» 
rloará a picturii lui, Pallady se deosebește fundamen. 


tal de Matisse, cum se deosebea și de Marquet, 


în perioada gris, cînd picta, ca și acesta, cheiuri și | 


colțuri pariziene, Pallady e, cum am scris în 1942, 
«un pictor al satietátii intelectuale », plin de rezi- 
duuri livresti, plin de Baudelaire și de Mallarmé: 
«La chair est triste, hélas! et j'ai lu tous les livres! » 
Nu are nimic din exuberanta matinală și vitalista 
a lui Matisse, Are într-adevăr comun cu Matisse 
ştiinţa ritmurilor sí a organizării suprafețelor pic- 
tate si marea concepţie murală, adică bidimensională, 
scriptică, a picturii, Dar în esență e diametral opus 
lui Matisse; pictura lui Pallady e de o savantá rnelan- ; 
colie, încărcată” de trecut, Parisul lui reprezintă о, 
opțiune românească sí poate, mai exact, moldo- 
venească; e un Paris al răgazului, al reveriei, al 
lecturii și a rentelor de acasă, în franci aur. Acești 
« franci aur » (le dau mai ales un înțeles simbolic, 
căci după 1918 au devenit monedă fiduciară) însem- 
nau emanciparea fata de pamint, de familie, de 
biografie; emancipare, adică distanță, nu ruptură. | 
Pallady ducea în Paris o existență meditativă, labo- 
rioasă și solitară, ca artiştii și cărturarii veacului al 
XII-lea, veniţi din toată Europa. Solitudine nu lipsită 


‚Че pasiuni: cîteva prietenii ale inteligenței, o iubire 


à inimii si a simţurilor sublimatá în artă. Disputele 
lui cu Matisse despre desen și culoare aveau ceva 
din disputa universaliilor. Trăia ca un bátrin student 
în Parisul medieval. Cel putin tot atît cit cu a lui 
Matisse, ca limbaj plastic si incomparabil mai mult, 
cà til si formă de spirit, seamănă pictura lui Pallady 
cu frescele din naosul bisericii Sf. Nicolae Popáuti 
dé la Botoşani: La rîndul lor, aceste picturi murale 
móldovenesti din secolul al XV-lea au dincolo de 
trădiţia bizantină (cu care legătura lor e cit se 
ро е de laxă) Сема foarte francez, aș zice: franco- 
Бик па, din adéeasi epocă. Nu știu dacă Pallady le 
cunoștea si nu are prea multă importanţă chestiunea 


mea, (T: 
sporindü-mi, entuziasmul, expoziţia din 1942 si 
retrosp&étiva din 1956.) In 1942 am scris о mică 
Notă despre Th. Pallady, apărută în «Universul 
literar», ЇЙ. care cu un exces juvenil (ca să nu zic 
altfel) mă repezeam cu toroipanul în Jacques Las- 
saigne pentru.o divergență de opinie; nu mai 
putin însă, în. acea scurtă notă, formulam pentru 
prima dată deéosebirea funciară dintre Matisse si 
Pallady. SY > 
Îl vedeam pe Pallady în expoziţiile lui, îl vedeam des 
şi pe stradă (după 1940 cînd a rămas în tara). Desi 
era amic cu tatêl meu si aveam destule relații 
comune, nu am făcut nimic pentru a-i fi prezentat. 
Nu doream citusi de putin să-i amintesc prima noas- 
trá întîlnire din 1927; în cazul că aș fi ajuns sá am 
relaţii cu el, nu ag-fi.vrut deloc să poată stabili 
identitatea dintre mins се! de acum si acel < domn 
Сое» artist ce-i fusese înfățișat atunci cu atita 
ceremonie. Dar nu flam de fel să mă cunoască: 
gindul că m-ar măsură cu. privirea IN sfidätoare si 
mi-ar cîntări în sineă ui primele tüvinte, má inti- 
mida îngrozitor. Аҙ вих próbàbil cine ştie 
ce neisprăvit de paradox pe care el Lar fi lăsat sá 
cadă ca о básici dezüm ată — zictăduişi cà sint 
un blanc-bec pretentios Și Weed, Ştia. lsa lui de 
credit intelectual репо, tinerii «de Familie >. 
Nu doream raporturi persóñale cu ŠL Cred si 
azi că nu are rost să cauțiicu dinadinsul asemenea 
raporturi cu oamenii ре câtă dmiri, au fiindcă 
te-ar dezamägi în intimitare (AA e o Prostie) 
şi nici fiindcă te-ar coplesi supatioritatea IO (altă 
Beastie) Dar dacă le admiri Opera ce-ţi trebuie 
N 
Pallady inspira antipatie şi teamă МІЙ ‘Muza acdlui 
«fichu caractère » care-l făcea іп Мх cu medio- 
eritaten, cu fandoselile si cu тоб м. Era ciufut 
il dem reabil cînd prostia se lehăia Qin cale-afară, 
| г același imbecili care-l țineau de rău erau flatati 
a culme dacă în momente de bună dispoziţie le 
Asarda atenţie si le vorbea amical. Era МА « grand 
et pa înţelept ca Diogene şi bihe crescut 
а мах Ѕоаге, Delicatetea profundă, secretà si 
SA a sufletului său a fost dezvăluită prin pu- 
d гед postumă a jurnalului pe care l-a ţinut 
a ntoarcaraa în țară, în special în 1941. Mă 
h с ра asonul lui, barba lui de filozof grec şi cos- 
umul nu atit anacronic cit atemporal, nu ciudat | 


xa a 


dar singular, mereu același (varia numai haina 
largă de siac, uneori gris, alteori cărămizie), bun 


la toate ocaziile ca o rasă monahală. Ca un 
privilegiu ducal, avea obiceiul să-și păstreze 


pe cap pălăria, neagră sau gris, cu boruri mari, 
care-i augmenta saluturile cu o gamă întreagă de 


nuanțe ceremonioase. Pallady opunea deșertăciu- ` 


nilor lumii un dandysm al austeritátil. Traiul lui, 
meditativ, laborios și solitar, redus la foarte puţin 
ca cerințe materiale dar oferindu-și luxul indepen- 
dentei absolute, nu era, pe de altă parte, lipsit 
de gustul sociabilitátii, -Accepta invitaţii, mergea 
în localuri, circula în oraș. Își avea timpul împărțit 
în două: cînd isi încheia partea din zi consacrată 
picturii, plimbărilor singuratice, reveriei și -vietii 
intime, conceda « societății» momentele de rela- 
хаге. Seara lua masa în oraș sau la Automobil-Club, 
unde nu ocolea sala de joc. Dar mesele de prînz 
făceau parte din timpul lui de lucru și de gîndire, 
avînd totdeauna Іа indeminä carnetul de schiţe, 
Dejuna de obicei la Jockey-Club, singur la o anu- 
mită mäsutä mai retrasă din sufrageria pentru 
invitați (în cea rezervată exclusiv membrilor era 
o singură masă mare, ca în familiile numeroase). 
Nimeni nu-şi permitea să se așeze la masa lui Pal- 
lady. Unii poate chiar din respect pentru singură- 
tatea îngîndurată а artistului, alții din pretinsă 
şi ironică înţelegere pentru ceea ce numeau ciu- 
datenii, de fapt de frica privirii lui tintuitoare si 
a vreunei vorbe usturătoare. 

In primăvara 1946 « Căminul Artei» a organizat 
un ciclu de conferinţe, la Fundaţia Universitară, 
despre pictura modernă. Datorită micului meu 
articol din 1942, care nu rămăsese fără oarecare 
ecou (dar de care cel în cauză nu aflase), organiza- 
torii acelor conferinţe mi-au propus mie să vor- 
besc despre Pallady. Am acceptat, fireşte, cu entu- 
ziasm, dar nu fără aprehensiuni: nu  vorbisem 
niciodată în public. Mi-am pregătit conferinţa ca 
și cum ar fi fost o teză de doctorat: jucam o carte 
mare. 


Cînd awauzit Pallady că un june fără altă notorie- 
tate decît mondenă va vorbi în public despre el, a 
fost cuprins de spaimă. Mi-a trimis emisari dintre 
cunoștințele comune ca să mă facă să renunţ. (Ta- 
tălui meu însă nu i-a spus nimic.) Vazind că nu mă 
las, mi-a trimis vorbă că ar dori neapărat să mă 
întîlnească înainte de conferință și са mă așteaptă, 
după 6 seara, cînd vreau, dar cît mai curînd, la 
Automobil-Club. Bineinteles că m-am dus, nu pu- 
team face altfel. Cu destulă emotie, căci imi cadeam 
seama că mă supun unui examen al cărui rezultat 
nu era previzibil, dar hotărît să пи mă las în nici 
un caz disuadat, am intrat în frumoasa clădire de 
pe strada Știrbey-Vodă unde era clubul. In defi- 
nitiv, deși alarma lui Pallady venea dintr-o prezum- 
tie nu tocmai măgulitoare pentru mine, el, omul 
celebru, admirat, respectat și temut era cel care 
voise să mă vadă. M-a primit într-un salon cu per- 
dele de catifea vișinie, fotolii de piele și două ta- 
blouri de Grigorescu pe pereţi, scuzîndu-se de pre- 
zenta acestor « croútes» (nu-i plăcea deloc Grigo- 
rescu și de cîte ori se afla undeva unde erau tablouri 
de el se plasa ostentativ cu spatele la ele). Pe urmă 
m-a întrebat dacă am mai vorbit în public, de ce 
vreau să vorbesc tocmai despre el, citi ani am etc., 
adăugînd că el are 70 de ani și nu i-a trecut nicio- 
dată prin minte să tina o conferinţă. Eu i-am în- 
tors-o: « Vous n'étes pas conférencier tandis que 
moi je le suis». El: «Mais vous venez justement 
de dire que vous n'avez jamais pris la parole devant 
un auditoire ... » Eu, prompt: «ll faut bien com- 
mencer». Vázind cá nu e chip sá má induplece, m-a 
întrebat cam ce am de gînd să spun. M-am descurcat 
destul de bine, vorbindu-i de critica plastică a 
lui André Lhóte (pe care о pretuia mult de tot), 
a lui René Huyghe și Eugenio d'Ors, vorbindu-i 
de Matisse, de Braque, de Cézanne etc. Într-un fel 
îl imblinzisem. l-am mai spus că, în tot cazul, dacă 
mă voi face de ris asta nu mă va privi decît pe 
mine și nu văd în ce măsură l-ar atinge pe el. l-am 
promis că îi voi trimite textul conferinţei (eram 


hotărît să vorbesc liber căci conferințele citite sînt 
de obicei plicticoase, dar pentru orice eventuali- 
tate, neștiind cum îmi уа veni, pusesem totul pe 
hîrtie. Textul i l-am trimis într-adevăr, dar dupa 
conferință, ca să nu-mi poată cere vreo modificare; 
îl am și azi, adnotat cu creionul pe margine de Pallady. 
La conferință Pallady -nu a venit dar și-a trimis 
cîțiva « observatori » pe care i-am reperat în sală 
si care mă urmăreau cu vizibilă și binevoitoare 
emoție. Erau cîţiva membri de la Jockey-Club, 
prieteni și de-ai tatălui meu, pe care-i cunosteam 
bine; printre ei егай pictorii Jean Steriadi si 
H. Catargi. Conferinţa mea a ieșit nesperat de bine, 
pot zice că a fost ce se cheamă «un succes», dar 
textul ei, pe care l-am recitit de curînd, nu l-as 
publica acum nici de frică. Cu proiecţii cu tot am 
vorbit aproape douá ore, adicá piná la opt seara, 
timp în care, am aflat pe urmă, Pallady se plimba 
prin sălile Jockey-Clubului са un leu în cușcă, 
asteptindu-si observatorii încă de ре la șapte dupa 
socoteala lui, din ce în ce mai neliniștit că nu ve- 
neau. (Jockey-Clubul era la doi pași de Fundatie.) 
În cele din urmă au început pe rînd să sosească, 
raportîndu-i că totul a fost foarte bine, că nu l-am 
făcut de ris ci dimpotrivă etc. De atunci am intrat 
în grațiile. lui Pallady: cînd mă intilnea pe stradă 
se oprea să siea de vorbă, deasemeni cînd ne intil- 
neam în vreo expoziţie sau se nimerea să fim invi- 
tati undeva împreună, discuta cu mine pictură, 
literatură și chiar cancanuri. Imi arăta cu multă 
plăcere, scotindu-le cu grijă din buzunarul jiletcei, 
ceasornicele din colecţia lui pe care le lua la pur- 
tare. Avea o colecţie de ceasornice vechi, de aur, 


Academiei R.S.R. 
Theodora si 


Desen, Cabinetul de 


Fragment din mozaicul Împărăteasa 
curtea sa, sec. VI, Ravenna 


Femeie în fotoliu de раї, ulei, Muzeul de artă al Republicii 


Nud cu eșarfă galbenă, ulei, Col. 
Filip Enescu 


stampe al 


av. Constantin 
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Asadar tida pierdusem fn 1927 ca pic 

te ) tigase ca critic de artă. Dar nu 
pent ПА vreme căci la sfirsitul aceluiaşi ап 
am comis о gafă ireparabilă. Trebuia sá tin, tot 
într-un ciclu organizat de « Căminul Artei», altă 
conferință, de astă dată despre Ingres. Chiar în 
ziua conferinței mă întilnesc cu Pallady, Văzuse 


afişele si mă felicită pentru subiect: «Ingres e un 
mare artist, sper că n-ai să-l pui mai jos decît Dela- 
croix, cum fac aproape toti». l-am spus cá nu, 
desigur, dar că voi spune altceva, Anume: pictura 
românească modernă s-a dezvoltat în a doua jumă- 
tate a secolului XIX în urma școalei de la Barbizon 
şi apoi a impresionismului, în care e prezent spiri- 
tul lui Delacroix dar al lui Ingres lipsește cu totul, 
Singurul pictor român care, prin caracterul intelec- 
tual al compoziţiei și prin disciplina desenului are 
o afinitate cu spiritul lui Ingres este el, Pallady. 
« Mon cher, trés cher ami! Vous venez d’énoncer 
une vérité profonde que nul n'a su voir jusqu'ici! » 
mi-a răspuns Pallady aproape îmbrățișîndu-mă. 
Devenise de o bună dispoziție exultantă. Glumea, 
ridea, mă trata «en copain ». La un moment dat 
îmi spune (era ora prínzului): « Que faites-vous à 
déjeuner? Ne voulez-vous pas venir au cercle?» 
(adicá la Jockey; intre timp devenisem si eu membru 
al clubului). Fárá sá-mi dau pe moment seama de 
imensitatea onoarei pe care mi-o fácea si flindcá 
acasă aveam la dejun un iepure pe care ni-l trimi- 
sese un prieten міпаїог, m-am scuzat sub pretextul 
conferinței. l-am răspuns că va fi oricind în altă zi 
o mare plăcere pentru mine. Privirea și atitu- 
dinea lui Fallady au exprimat brusc nu atit iritatie 
cit o mare tristețe. «Oui, oui, je comprends, je 
comprends trés bien». A plecat stringindu-mi 


lung mina si, de atunci, cind ne mai intilneam, 
răspundea ca un muschetar la salut dar nu se mal 
oprea. Dacă ar fi bănuit, el care era vegetarian, 
pentru ce motiv am declinat propunerea lui, pe 
cit de nemaipomenită ре atît de spontanál Am mai 
facut, bineinte şi alte prostii în viata, dar asta e 
una din cele pe care nu mi le voi ierta niciodată, 
VASILE VARGA: Locul lul Pallady in «istorie»! 
E « din toate timpurile », a spus-o singur, ca spiritul 
însuși, E limpede, însă, că e de după 1900, și din 


categoria acelora care nu au avut nevoie să darime 
ceva ca să fle ei înșiși 

Înrudit, în substanță, îl vedem mai curînd cu 
Bonnard și, mai evident, cu Marquet (mai legati, 
însă, amindoi, de viziunea impresionistă, decît 
Pallady, lar Marquet direct și mai strins determinat 
de realitatea ext.rioará) decit cu Matisse, ale cărui 
epure plastice, cu toată aparenta reprezentare a 
unui spectacol «real», nu reușesc să-și ascundă 
caracterul abstract al interpretării. În acest abstrac- 
tism, cu toate că figurativ, am putea vedea mai 
acuta modernitate eventuală a picturii lui Matisse 
fata de aceea a lui Pallady, care-i mai putin deta- 
sata de încărcătura conținutului de viata primit 
prin mijloacele de simt, dacă evoluţia în arta am 
socoti-o mergind dinspre subordonarea fata de 
impulsul din afară către autonomia ei interioară 
și configurarea ei pe planul ideii. Or, acest caracter, 
de care arta actuală este atît de marcată, pare a 
exprima mentalitatea unei epoci mai curînd decit 
un adevăr verificat de timp. Mai mult credit ni 
se pare a merita ideea pluralitátii concepțiilor, 
viziunilor, direcțiilor si sensurilor concretizate 
în artă, reprezentind tot atitea orizonturi care 
imbogátesc și amplifică omul, lar dacă admitem acest 
lucru, opera lui Pallady, fără să reveleze o geografie 
exterioară de forme nemaivăzute, înfățișează în 
cadrul unui repertoriu de teme și al unei estetici 
generale foarte întinse în timp și chiar în spațiu 
(să ne gindim numai la rațiunea suficientă а motive- 


or florale din pictura extrem orientală sau 2 unor 
motive din Renaștere sau din secolele 17 și 18 olan- 
dez si francez, fara a mai vorbi de Corot și secolul 
19), о notă perfe distinctă, inconfundabilă, con- 
tinind un mesaj nu in forma exterioară, сі ІП moda- 
itatea personală în care orice formă poate fi resim- 
tits, modalitatea unei individualități umane și artis- 
tice de o autentică distincţie și profunzime, şi care 
a fost concretizată în fapte artistice de o calitate 
spirituală supremă. lar dacă conștiința culturală a 
umii a putut asimila ca valabilă arta, supusă unor 
caracteristici asemănătoare, unor Marquet, Derain, 
Dufy și atítor altora de nivel mai putin înalt, fran- 
cezi, germani sau italieni, nu vedem de ce arta lui 
Pallady ar putea fi ignorată fără pagubă pentru dreap- 
ta luare de cunoștință а bogăției culturale a unei 
epoci, Dar aceasta este o observaţie care nu îl pri- 
vesté numai pe Pallady; mai sînt încă peste tot mulți 
pietori ignorati din ignoranță și nepăsare, în timp 
ce spirite mediatoare mai prompte sau interese mal 
ager promovate introduc in constiinta publica 
artiști de valoare mai putin înaltă. 

Ne vom opri, numai, la ceea ce constituie efigia 
finală și inalterabilă a picturii lui Pallady. In con- 
știința publică a cunoscătorilor din România, Pallady 
este statornicit mai mult ca pictor de nuduri în 
interior pe diferite motive convenţionale literare, 
și de naturi moarte. Alături de acestea, aș mai vrea 
să atrag atenția și asupra peisajelor sale, mai rare 
poate numeric în opera sa, dar de o calitate indiscu- 
tabil egală, dacă nu superioară celorlalte motive. 
În aceste peisaje, putin cunoscute încă (afară de 
cele de la Muzeul Zambaccian) ni se revelează, poate 
încă mai personal, timbrul sufletesc neobișnuit de 
pătrunzător și foarte distinct al artistului Pallady 

Transfigurarea motivului în valori spirituale origi- 
nale, inspirate de natură dar distincte, ni se reve- 
leazá în subtilitatea și ineditul acestor variaţii de 
verde cenușiu; nu atît în calitatea lor optică, fizică, 

ci, mai ales, în ceea ce am putea numi substanţa lor 
psihică, aura sufleteascá ce le înconjoară 
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FILE Mărturiile! converg în a ne demonstra că Pallady a fost 


ȘI a ramas toată viata un orásean prin excelentă, preferind 
să rataceasca pe cheiurile Senei printre buchinisti, să 
DINTR-UN frecventeze săli de concerte și de conferinte?, restauran 
tele și cafenelele pariziene la modă, bistrourile cu atmos- 
POSIBIL fera atit de caracteristică pentru viata marii metropole; 
aici creloneazá siluete pitorești, personalităţi artistice 
JURNAL celebre, ca Picasso? sau Ditta Parlot, artista de cinema- 


tograf, In cafenelele cunoscute din Montparnasse, Le 


DE Déme, La Coupole, La Cascade, frecventate de boema 
artistică pariziană, se va refugia si după nopţile de insomnie 


provocate de alarmele celui de al doilea război mondial’. 

DRUM Nenumărate pagini desenate pe colțul meselor rămîn 
mărturia acestor gusturi de citadin inveterat. 

Cind atmosfera Parisului devine insuportabilă, vara, Pal- 

lady evadează, deși în una din scrisorile sale către Miti- 

lineu el mărturisește că are oroare de înghesuiala de pe 

Coasta de Azur. Vacantele și le petrece totuși aici și pe 

= coasta luminoasă a Golfului Gasconiei®. Se pare că a făcut, 
în nord, doar un pelerinaj grabit?. Desenele atestă, în schimb, 
că a bătut pas cu pas coasta Mediteranei, în lungi popasuri, 
vizitind în treacăt și estul Franţei (Dijon. În anii 1917 
TRT si 1918 vizitează Elveția (Basel, Geneva, Lausanne). Din 
anul 1918 detinem și mărturii de Іа Paris!9, În 1920 întîlnim 
desene cu menţiunea Parisului. În anul 1925 pictează la 
Marsilia (Catalog expoziţia Ileana, 1925, nr. 109, 120), 
iar în 1928 la La Rochelle (expoziţia Eugen Blot, 1928, 
Catalog nr. 5, 17). În perioada anilor 1936, 1937, 1938 
= şi 1939, artistul lucrează în sudul Franței, de unde ne-a 
јә lăsat numeroase desene colorate. Acești 


patru ani sînt 
marcați de numele unor cunoscute colțuri pitorești ale 


Desene de la Cabinetul Mediteranei și litoralului sudic al Golfului Gasconiei: 
= ае stampe al Acade- Marseille, St. Paul, Monte Carlo, Mimizan!!. La Vence 12 
miei R.S.R. si St. Tropez, Pallady lucrează în 1938 și 1939, iar la Juan 
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1940 


les Pins!? în 1939. În aceeași perioadă ne intimpiná іа 
Cannes, Antibes, Cassis, Nice, Aix en Provence e 
iarna lui 1939 îl reintilnim la Paris (notații pe o filă a Ec 
nelei Le Одте, 11 Novembre 1939) si in preajma ari- 
În 1940 artistul se reîntoarce in patrie. | 
în patrie, citeva locuri predi- 
lecte, După o perioadă din tinerețe în care își petrece 
verile la Bucium lîngă lasi?®, revine în (ага pentru a-și 
organiza expozițiile!?, S-au conservat unele desene care 
atestă incursiuni!® la Constanta, Turtucaia, EUG 
Budila, lași. După 1940 abundă mărturiile peregrină<, 
rilor sale prin București și împrejurimi, Pasărea, coer 
tina, Popești. E vremea popasurilor îndelungi și pice ihe) 
în parcurile bucureștene Grădina Icoanei, Cișmigiu, 
Grădina bisericii Sf. Gheorghe, în restaurantele, irc 


5010115, 
Itinerariile sale cuprind, 


mile vestite sau cofetăriile bucureștene (La Poeni, La 
Gioni, La Filip, La Dobrică, La Purice, La Continental 
La Nestor, La Angelescu. . .). Astfel i 1 
atit de caustice și pătrunzătoare, care alcătuiesc în operă 
lui o adevărată colecţie de tipuri sociale. Schitele, pe file 
de menu sau de agendă, contin ades reflecţii ironice; 
acest soi de intervenţii moralizatoare. și mizantropice, 
i le cunoșteau bine contemporanii : « Toto, cum îl ştii, 
se leagă de toată lumea >, scria Lazar Munteanu ипи! 


au ființă portretele!? 


prieten comun?, 


|. L. GEORGESCU 


1 Pallady nu pare să fi făcut, după datele de pina azi, tradiționalul 
şi obligatoriul pelerinaj de studii in Italia. După propriile sale mar- 
turisiri orale el a efectuat în drumul spre patrie doar scurte оргіг 
în orașele italiene din nord (Milano, Padova, Veneţia), coborind în 
peninsulă numai pînă la orașul colinelor cu chiparosi, Florența. Aşa 
se explică de ce nu detinem mărturii despre trecerile sale prin aceas- 
tă tara. Un desen din Toledo confirmă că a străbătut în goana auto- 
mobilului Spania. Ştim, de asemenea, că în anul 1902 a vizitat Londra, unde 
a expus, iar din catalogul expoziției din 1925 (tabloul пг. 28) rezultă 
că a vizitat Anvers, 

2 Desen, « Conference Salle Gaveau »; desen, «A la conférence de 
Lambry, mes dames a vos places ». 

3 Desen, «A Flore, Picasso ». 

4 Desen, «Ditta Parlo, а la Cascade, gloire du cinéma ». 

5 Desen, urmat de o lungă nota de jurnal: « Paris, le 11 novembre 
1939. Pourquoi je suis au Déme? Je sors de chez Collarossy pour 
tuer le temps en attendant qu'il ait ma peau... et le reste (car elle 
tient du reste...). 

є Desen, peisaj din Cannes cu următoarea notație care mărturiseşte 
familiarizarea sa cu Coasta de sud: «Ме revoici à Cannes aprés 40 
ans, aprés 30 ans, aprés 10 ans... ». 

Tabloul nr. 55 Case din Bretagne, Catalogul expoziţiei din 23 martie- 
15 aprilie 1925, din Sala Ileana, Bucureşti. 

в Desen cu mențiunea < Dijon >. - 

* Desenul cu menţiunea «Espionage en 1917 à Bále»; «En wagon 
Genéve-Lausanne, Juillet, 1918 ». 

10 Desen, bărbat cu barbă la masă «Paris, Restaurant Jean Larousse 
1918 ». 

11 Desen, peisaj « Marseille, 23 Aodt 1936»; « Marseille vue de Sacré 
Coeur»; desen, peisaj cu munţi, chiparogi si case, «St. Paul, 1937 x; 
desen colorat, peisaj « Landes, Maison Malichery », 37; desen, peisaj 
«St. Tropez »; desen bárbat «St. Tropez, chez  Senegaier », 38; 
desen colorat, grup de femei la masă pe terasă « Monte Carlo », 37; 
desen, tînăr privind în zare « Des grenouilles, il y en a, tu en peus 
prendre ». 

12 Desen, peisaj vast < L'âme de Vence et l'âne >, 1938; desen peisaj» 
munti, drum palmieri « Vers Vence >; desen, bătrină tricotind, < Vence, 
1939 ». 

11 Desen, tineri la masă «Juan 6.39. Une banque s'est éffondrée >; 
desen, peisaj cu palmieri: tablou nr, 54 « Marea la Antibes », Expoziţia 
1925, Sala lleana; desen, peisaj cu coline şi vegetaţie; desen, «Nice, 
chez Matisse »; 

M Desen, peisaj «Aix en Provence», «Du cótés de Cézanne ». 
1% «Nous ne sommes pas sur la terre pour comprendre; mais pour 
sentir»; « Le mariage est un compromis ă vie et pour que les parties 
puissent rester en conflance il faut que le contrat vaille »; « Le dessin 
C'est la probité»; «La femme, la plus belle conquéte de l'homme»; 
« La seule chose réelement remeublante c'est le rouge». 

W Desen, cap de tigancd, cu mențiunea «Bucium », nedatat. 

Y Vezi corespondența cu Mitilineu, Arta, 1971, nr. 2. 

AM Desen, bărbat rezemat de parapet « Constanta >; desen colorat, 
peisaj cu vas pe apă, geamie « Turtucaia »; desen « General Mustaţă 
la Capşa », 1916; desen cu peisaj muntos: desen, orchestră, cu men- 
tlunea «lagi 1938, Quarante ans aprés >. 

VW Lahovary, Romalo, Oteteleşanu, Plătăranu: desen, peisaj, Spre Do- 
broiesti; desen, Lazăr Munteanu « L.M. Ill >, 51, «Іп grădina Icoanei»: 
desen, peisaj Cișmigiu « Alarmă, jeudi, 18 V 44»; desen, femeie іп 
pare «Avril, Sf, Gheorghe »; desen, «Bucureşti», «La Continental >; 
desen, «La Dobrica, 17 VI 1950 >. Ciomac, Peretz, Arapu, Luca, 
SOOT Rosetti, Negruzzi, Cela Delavrancea, Miclescu, Sturza, 
C chel, Cocoráscu, Lahovary, Romalo, Oteteleșanu, Plätäranu. Desen 
Steriadi dormind «L'insouciance tranquille, |, St. s. р 
* Dintrso scrisoare adresată lui Mitilineu, 
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Desen, Cabinetul de 
stampe al Academiei 
R.S.R, 

Nud іп fotoliu alba- 
stru, ulei, Muzeul de 
artă din Craiova 
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n anul 1955 cînd sculptorifa Theodora Kigulescu (pe atunci şefă a 

serviciului de expoziţii din Parcul Herăstrău) se ocupa cu orga- 

nizarea expoziției retrospective а pictorului Theodor Pallady în 
pavilioanele din parc, realizind importanța momentului, îi propune 
sculptorului Gheorghe Anghel să-i facă lui Pallady o medalie care 
să fie pusă la intrarea sălii de expoziţie. Ideea l-a entuziasmat pe 
Anghel care nu-l cunoștea personal pe Theodor Pallady. Organi- 
zatoarea expoziţiei ştia că pictorul nu acceptase să pozeze niciodată 
nimánui şi a recurs atunci la ajutorul doctorului Mircea Iliescu care 
îl îngrijea pe Pallady. (Steriadi însuși făcea desene cu Pallady din 
memorie, artistul nu-i poza deși erau prieteni). Pe la sfîrşitul lunii 
martie 1955 împreună cu doctorul Iliescu, s-au dus acasă la pictor, 
care era suferind, Artistul citea un roman polițist, lectura sa prefe- 
rată în ultimii ani de boală. Doctorul Iliescu l-a prezentat ре 
Gheorghe Anghel şi 1-а rugat 54-1 pozeze pentru placheta care urma 
să fie pusă la intrarea expoziţiei bale retrospective. Pallady a refuzat 
categoric şi la stáruingele doctorului pretexta că este bolnav și nu 
se poate scula din pat. Doctorul a insistat, folosindu-se de autorita- 
tea sa medicală, să se ridice, Constrins de medic, pictorul s-a așezat 
într-un fotoliu, cu o (пиа și o expresie foarte severă și ostilă, 
Ascultind toate argumentele de suferinţă invocate de pictor, Gh. 
Anghel care îl studia, se aștepta să-l vadă stind obosit ji girbovit. 
impresionat însă de ţinuta sa l-a spus spontan și admirativ : 
— Dar stagi drept ca o sable ! Pallady l-a privit zimbind ugor în timp 
ce sculptorul Anghel continua să-şi exprime gindurile: 
— ȘI ce frumos staţi, ca un faraon egiptean pe tron. 
Lui Pallady i-a plácut desigur compara(la căci a acceptat să-l pozeze 


а adus în odaie la 


pentru plachetá (astázi la Muzeul Simu). Anghel dal 
Pallady materialele de care avea nevoie (o selá mică, scînduri și pâmînt). 


viața. artistică petrecută de fiecare la Paris. După ce s-a terminat 
placheta, i-a plăcut desigur, căci pictorul i-a pozat în continuare 
pentru un bust în care Anghel l-a prezentat gol pînă în talie. Această 
lucrare a fost de asemenea expusă în sala retrospectivei din 1955, 
Din cauza unor dificultăţi create de cei care opiniau « că bustul este 
neterminat », lucrarea a fost scoasă după cîteva zile din sala de expo- 
zitie cu toate obiecțiile organizatorului. Ulterior cînd l-a turnat în 
bronz, sculptorul Anghel a táiat figura pînă la umeri (portretul în 
bronz se află expus la Galeria Naţională a Muzeului de artă al 
R.S. România). 

Pe Anghel l-a impresionat puternic imaginea pictorului stind in 
jilg. După moartea lui Pallady, i-a închinat o statuie — coloană, 
prezentindu-l în întregime, în picioare, aşa cum concepuse și pe Andre- 
escu şi pe Luchian. Dar imaginea puternică ce păstrase despre poza 
lui Pallady în fotoliu l-a făcut să modifice prima sa concepţie şi, tăind 

statuia în trei bucăţi, о recompus-o apoi în unghiuri, spre a-l înfă- 

çişa pe artist în atitudinea solemnă pe care o ţinea minte. (Lucrarea 

în bronz se află la Muzeul de artă din Craiova). 

Prezentată la expoziţia interregională din 1956, această statuie a 

provocat din partea unui membru din juriu obiecgia că este prea 

hieratică. Recurgind la un sondaj de opinii, s-a adresat şoferului care 

tocmai atunci adusese cu camionul nişte lucrări. 

— Spune-mi te rog cu ce seamănă statuia asta, la се te gindesti cînd 

о vezi? 

Acela privind lucrarea şi cîntărînd aspectul personajului imbracat 

simplu într-un halat de lucru, cu picioarele goale în sandale, i-a 

răspuns fără ezitare: 

— Seamănă а ţăran ! 

Omologata astfel, statuia a intrat în expoziţie. 


PAULA CONSTANTINESCU 


În timpul cînd îi poza, Pallady şi Anghel își povesteau impresii despre , 
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UN TEXT DE THEODOR PALLADY , 


Rezultat al unei puternice vocatil, al unel riguroase discipline dar și al 
temeinicei culturi, ce constitule fundalul permanent pe care se profilau gin- 
durile şi reflexiile sale, judecdtile de valoare ale lul Theodor Pallady ne par 
uneori neașteptate, paradoxale; nu trebule uitat însă nici о clipă că acest 
artist atit de personal ne spune într-o însemnare din Jurnalul său cd doar 
« gîndirea dezbărată de toate prejudecățiile ne Ingädule să vedem clar, să 
trăim si să existăm > (29 ianuarie 1941). Putem fi sau пи de acord cu unele 
asertiuni ale pictorului însă niciodată nu trebuie să ne fndolm de totala cinste 
a sa față de пої si față de el însuși. 

În octombrie 1929 se tipărea la Paris un studiu asupra lui Leonardo semnat 
de Léo Ferrero și precedat, în locul obișnuitei prefețe, de un aprofundat studiu 
al lui Paul Valéry. Pallady, admiratorul adesea mărturisit а! lui Leonardo, 
avea un volum din această ediție. Exemplarul cu adnotări pe care fl posed 
are pe prima foaie monograma pictorului si data 1930. Sub învelitoare am 
găsit o pagină cu note referitoare la desenele lui Grigorescu, pagină care, 
după scris, este evident anterioară jurnalului: mai sus pomenit, scris: prin 
anii "40. Trecind in revistă publicaţiile cuprinzind desene de Grigorescu 
eliminàm — ре Бага cercetării grafiei manuscrisului nostru — volumul 
Grigorescu desinator de б. Oprescu, publicat fn 1941, şi propunem drept 
punct de sprijin al afirmațiilor lui Pallady catalogul expoziţiei Andreescu— . 
Grigorescu — Luchian, din 1931. Într-adevăr, în această expoziție Grigo- 
rescu era reprezentat prin 81 de desene dintre care 5 sint reproduse. 
Cu toată îndrăzneala afirmației lui Pallady, care, după cum vom vedea, nega 
virtuțile de desenator ale lui Grigorescu, alegerea acestor cinci: desene este 
astfel făcută încît, dacă пи am cunoaşte şi altele, am fi îndreptățiţi să sub- 
scriem afirmațiilor sale. 

Însă... 


Transcriem, fără a corecta ortografia lui particulară, textul integral al 
acestor Însemnări, în convingerea că ele reprezintă o contribuție la cunoaș- 


terea opiniilor. pictorului. și reproducem manuscrisul. pentru frumuseţea 
neobişnuită și atît de aparte a grafiei sale. 


RADU IONESCU 


Nu péte fi vorba de Grigorescu desenator. Prin definiţie, chiar, Gr. nu 
era desenator... Si cea се ar parea paradoxal е ca asta e una din caracte- 
risticele sale. — Era pus pe pictură, în sensul curent al cuvântului; 
adică culóre în virful pensulei, pe care о mânula cu dibăcie, cu prea 
mare dibacie. 

Superficial la ехігет,... ilustrativ... chiar cu creionul în mână, la petele 
pensulei să gândea. Astfel cá « desenul» lui era «еп attendant», 

De a spune cá e desenator comparindul cu alţii care nu iera de loc, nu îngă- 
due a adauga cá e cel mai mare desenator al nostru... Printre orbi 
chiorul este...(?)..., si nici cantitatea de desene rămase « impresio- 
nantă» nu e un criteriu. Dealminterea ¡el a trăit într'o epocă in care 
desenul era (pour ainsi dire) repudiat. Apartinea « scólei » de |а Fontaine- 
bleau, unde ai fi cautat cu lumânarea un desenator, făra ai da de urmă... 
Impresionismul batea la portă. Theorile lui Chevreul care, la apariţia 
lor, influentase pe Delacroix. erau la modă. A trebuit mai tîrziu să se 
gasească printre pictorii momentului Cezanne care revine la « construc- 
tie»... : 

... Apoi, când e vorba de Artă... mai ales picturală sculpturalä... 
sau musicală, nu există pentru a o judeca, a o situa, graniti де timp sau 
de spațiu. Opera de Artă aparţine nivelului la care a parvenit. — Sunt 
puncte culminante atinse de unii, independente de epoca la care au trăit, 
si de locul unde sau svârcolit. — Astfel că, de a judeca o operă de artă 
din punctul de vedere al momentului sau a locului este o masura de 
indulgență, ași spune: de dispreţ... sau atunci explicativă. 

Pe de altă parte reproducerile care urmează textul, ilustrează cea ce nu 
era de demonstrat, ba chiar întărește opinia că nu era desenator. Aceste 
biete skite < grifonajuri >, ne reamintesc unele picturi. Táráncusele cu 
oi, cele cu furca, carele cu bol, clobänasli etc... toate subiecte anoste, 
Să nu ne lăsăm duși de sentimentalism în judecata noastră, mal ales când 
e vorba de Artă, 

Ceea се а făcut gloria lul Gri, a fost tocmai acest fel de a vedea local și 
sentimental, póte (7) speculatif, / 

Albrecht Dürer nu e mare desenator German пісі L. da V. (каап... 
пісі Clouet sau Ingres Francezi... Dacă analizăm opera lor găsim desl- 


gur calităţi și defecte apartintnd rasel lor, Dar opera aparține nivelulul... 
lar nu locului sau vremel, 
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Ideile estetice ale lui Marx (nu siste- 
matizate într-o estetică, dar de o 
pregnantà si о însemnătate care 
structurează spontan în mintea citi- 
torului o estetică marxistă virtuală 
citugi de puţin neclară, echivoci) 
apar în opera sa pe parcursul celor 
mai profunde consideraţii asupra na- 
turii si istoriei omului, 

Esteticul e, pentru Marx, o dimen- 
siune necesară a umanităţii; e vorba 
de un tip de activitate care îi e omului 
un mod sine qua non de a fi. Omul 
creează «în conformitate cu legile 
frumosului »!, nu din instinct, din 
predilecție arbitrară sau din joacă 
(în sensul de capriciu). E vorba de 
un raport dintre om și societate 
apărut istoric, în acțiunea omului 
asupra naturii, în procesul de creare 
a unui univers de obiecte umane, 
în practica socială. Omul are o re- 
latie multiplă cu, natura, mediată 
social — în sensul acesta este, în 
esenţa sa, ca specie, liber, spre 
deosebire de animal, care e în re- 
latie unilaterală cu natura, e direct 
determinat, neliber. Omul preschimbă 
prin muncă natura pentru satis- 
facerea necesităților sale materiale, 
însă... «isi însușește esența sa 
omnilaterală în mod omnilateral, deci 
ca un om total »*. 

Omul e, desigur, obiect printre obiec- 
te, activ şi pasiv față de celelalte 
obiecte, așadar si limitat în raport 
cu obiectele independente; prin aceas- 
ta, omul e «o existenţă care suferă, 
condiţionată si limitată »®, « Dar 
omul nu este doar o existentá natu- 
rală, ci este o existență naturală 
umană »*, acționează atit în exis- 
tentá, cit şi în cunoaștere. «Prin 
urmare, nici obiectele umane nu 
sînt obiecte naturale ca atare, așa 
cum ni se oferă direct, nici simţul 
uman, aşa cum se prezintă imediat 
А nu este sensibilitatea umană, 
obiectitatea umană. Nici natura, 
în sens obiectiv, nici natura, în sens 
subiectiv, nu există imediat într-un 
mod adecvat existenței umane». 
Omul acţionează deci și în afară, 
și asupra sa, inaltindu-se deasupra 
vieţii curent biologice. Activitatea 
practică e temeiul acestui proces, 
« Omul produce în afara necesității 
fizice şi produce cu adevărat abia 
atunci cînd se liberează de еа »!. 
Or, tocmai această liberare permite 
cele două soiuri de acţiuni transfor- 
matoare (în afara şi înlăuntrul său), 
Omul produce obiecte mai distan- 
tate de necesităţile sale fizice indivi- 
duale imediate și chiar de necesi- 
tatile fizice sociale; ajunge să producă 
obiecte spirituale care satisfac nece- 


sitati spirituale, Obiectul estetic e - 


cel care satisface numai necesităţile 
spirituale. Opera de artă e aceea 
care nu satisface o necesitate ime- 
diată, naturală, ci o necesitate ome- 
nească de exprimare și afirmare a 
omului (de unde caracterul ei edu- 
cativ, in sensul de omnilateral 一 
formativ, de unde întărirea ideii că 
educaţia, cînd e optimă, e artă în 
sensul deplin al cuvîntului), < Nece- 
sitatea sau plăcerea și-au pierdut 
deci natura lor egoistă, iar natura 
și-a pierdut simpla sa utilitate, s-a 
transformat іп utilitate umană »7, 
Utilitatea îngustă, naturală, e depă- 
şia pentru utilitatea majoră, а în- 
tregii persoane umane, sociale, de 
а se exprima în toată natura exte- 
rioară și interioară, < Ochiul a deve- 
nit ochi uman, cînd obiectul său a 
devenit obiect social, uman, un oblect 
care emană din om și este destinat 


tribuna 


ARTĂ, 
MORALĂ, 
EDUCAŢIE 


omului »*, « Dezvoltarea celor cinci 
simțuri este o muncă a întregii is- 
torii universale de ріпа acum >°, 
Simturile, captind obiectele umane, 
obiecte іп care se exprimă omul, 
acesta 131 însușește propria-i esență 
manifestată în ele; deci ele sint 
mijloace de autocunoaștere a omului, 
Acesta (la Marx, contrar lui Hegel) 
se manifestă deci nu doar ca fápturá 
ginditoare, ci se exprimă prin toate 
simțurile. Ele sînt (la omul nealienat) 
tot atît de umane са și gindirea; 
nu sînt animalice; omul nu e gindire 
grefată pe un animal, Sensibilitatea 
estetică exprimă raportul uman cu 
obiectul, e putinţa de a surprinde 
în toată puritatea ei umanitatea obiec- 
tului pe care omul însuși îl cre- 
ează, obiectul estetic, Tot aga, de 
la esenţa liberă a muncii, prin artâ 
deci, datorită unui transfer, se a- 
junge și la perceperea umanului din 
patura neatinsă de om, natură care 
în ea însâși nu are valoare estetică, 
сі o «capătă» numai într-o astfel 
de contemplare. 


S-a spus mult și se poate spune 
mult despre rolul educativ al artei 
și despre modul educativ al artei. 
În linii esenţiale, nu cred cá cel 
de-al doilea s-a formulat vreodată 
mai bine decit în Caietele din închi- 
soare ale lui Antonio Gramsci. În- 
cepe prin a-l cita pe Benedetto Croce: 
«Ага е un educator intrucit е 
artă, nu întrucît e artă educatoare, 
deoarece în acest caz nu e nimic, 
iar nímicul nu poate educa. Sigur, 
se pare câ sîntem cu toţii de acord 
în a dori o artă asemănătoare celei 
а Risorgimento-ului sí nu, de exemplu, 
celei din perioada d'annunziană; dar, 
la drept vorbind, dacă ne conside- 
ram cu atenţie dorința, nu dorim 
o artó (s. п.) pe care о preferam 
alteia, ci о realitate morală (s. n.) 
pe care o preferăm alteia. Tot asa 
cum, dacă cineva dorește ca o oglindă 
să reflecte o persoană frumoasă mai 
degrabă decit una urítá, nu rivneste 
o altă oglindă decît cea pe care о 
are în fata, сі o altă: persoană » 19, 
« Cînd s-a închegat o operă poetică 
ori un ciclu de opere poetice, e 
imposibil să continui ciclul prin 
studiu, imitație si variatiuni: asa nu 
obţii decît ce se numește scoala 
poetică, acel servum pecus al epi- 
gonilor. Poezia nu naște poezie; 
partenogeneza e imposibilă; e nevoie 
de intervenţia elementului masculin, 
de ceea ce e real, pasional, practic, 
moral. Cei mai mari critici ai poe- 
ziei sfătuiesc în astfel de cazuri nu 
recurgerea |а rețete literare, сі, 
cum spun ei, «refacerea omului ». 
Cînd ai refăcut omul, cînd ai împros- 
pătat spiritul și ai creat o nouă viață 
afectivă, din acestea va izvori, și 
chiar izvorăște, o nouă poezie » Vl. 
$i Gramsci afirmă, după încheierea 
citatelor sale: « Această observaţie, 
materialismul istoric poate s-o ia 
pe seama sa 1%, (...) 
Se poate cerceta și dacă nu cumva 
o operă de artă s-a ratat pentru 
că autorul ei a fost distras de preo- 
cupári practice exterioare, altfel spus 
pata, lipsite de sinceritate... 
vrea să exprime artificial un anu- 
mit conținut și nu creează o operă 
de artă, Eșecul artistic al operei de 
artă în сама... demonstrează că 
respectivul conținut e pentru X o 
materie surdă și rebelă, că entu» 
zlasmul lul X e factice și voit din 
afară, că X nu e, în realitate, în acest 
caz anume, un artist, (|...) 


Faptul că se ajunge la negarea carac- 
den artistic al unei opere poate 
servi criticului politic (5, n.) 52 demon- 
streze că X, întrucît e artist, nu 
aparține unei lumi politice; că, din 
moment ce personalitatea lui e esen- 
tialmente artistică, această lume nu 
exercită nici o acţiune in viata sa 
intimă, cea mai personală, că această 
lume (artisticeste, cum pretinde X) 
nu există; X e deci un comediant 
al politicii, vrea 52 facâ 52 se creadă 
сї e ceea ce nu e, etc. Prin urmare 
criticul politic îl va denunța pe X 
nu ca artist, ci ca oportunist politic » 12, 
E cit se poate de clar că o opera 
ratată în felul acesta are un efect 
educatív dăunător. In măsura 
în care scopurile sociale se reali- 
zeazá — şi prin arta — proportional 
cu gradul de realizare al acesteia, 
а! specificului ei, aceeaşi afirmație 
se poate aplica şi educaţiei — întru- 
dit participă și ea la sfera artei 一 
(l-as parafraza, în pofida efectului 
grotesc, pe Croce: Educaţia e un 
educator întrucît е educație, nu 
intrucit e educaţie educatoare .. .); 
一 precizez că iau әсі termenul de 
educaţie în accepţia de act educativ 
concret, de proces viu, la care par- 
ticipă cel care educa si cei educati, 
asa cum la orice act artistic parti- 
cipă artistul și publicul. Apoi se 
lámureste odată mai mult raportul 
dintre valoarea morală şi cea este- 
tícá: dacă te numesti artist si nu 
faci artă (chiar spunind sau simulind 
că faci arta, oricît de abil), esti imo- 
ral; aceeași afirmaţie se poate aplica 
și educatorului, ca și oricărui ar- 
tist; precizez câ nu e vorba de pre- 
tentia absurdă ca educatorul, sau 
orice fel de artist, să ignore idea- 
lurile, scopurile societăţii în care, 
cu care, implicit pentru care vietu- 
ieste, сі de pretenţia ca un artist 
(în speță un educator) să nu-și în- 
chipuie că poate contribui la mer- 
sul lumii declarind si nu făcînd, cu 
alte cuvinte demagogic. (Scopul ar- 
tistului — în speţă al educatorului 
一 este realizarea scopului cetátea- 
nului, este adică arta—in speță 
educaţia.) 
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În capitolul anterior ne-am străduit 
să arătăm că obiectul plastic ia naștere 
într-un punct de încrucișare, În acest 
sens, apare limpede observaţia că el 
se constituie într-o anumită lume a 
formelor si în raport си o atitudine 
estetică bine conturată, Dar, în 
același timp, reiese clar faptul că 
obiectul plastic nu poate avea viata 
sa proprie dacă, odată cu forma expre- 
sivă prin care se definește, el nu 
posedă si o seamă de atribute ale 
acestei forme, Asemenea însușiri 一 
care nu sînt nimic altceva decit înșiși 
parametrii de existență ai formelor, 
și anume spațiul, timpul, mișcarea, 
lumina și culoarea — caracterizează 
prin Jocul lor, sau prin pulsatia care 
le este proprie, precum și prin Inter- 
mediul accentelor ce le introduc în 
sistemul alcótulrilor vizuale, un plan 
de manifestare al domenlulul estetic 
de o importantá covirsitoare, 

Din acest punct de vedere, se 
poate spune că una și aceeași formă de 
bază capătă virtuți estetice deoseblte 
în funcţie de modul în care sint 
accentuaţi unul sau altul dintre para- 
metrii de existenţă ai formelor vizuale, 
Astfel, о punere în evidenţă prin 
intermediul luminii a formei de bază 
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_in mod nemijlocit și 


înmoaie sau chiar «stinge > conturul 
si dă o semnificație « aeriană » întregii 
compoziții, Dimpotrivă, o subliniere a 
spațiului și, mai cu seamă, o accentuare 
a articulaţiilor interioare spatiale — 
sau a < componentelor structurale > 
în acest caz — înalţă forma pe primul 
plan si neagă <“ fluiditatea » unui 
mediu posibil «inváluitor >, în care 
forma inițială ar putea să plutească, 
Analiza unor atari relaţii se poate 
extinde și în situația în care sînt 
puși față în fata spaţiul și timpul, 
după cum vom trage o seamă de 
concluzii semnificative in momentul 
în care vom privi raporturile mutuale 
dintre spațiu și mișcare, dintre lumina 
și culoare, precum și legăturile de 
solidarizare sau, dimpotrivă, de deso- 
lidarizare dintre culoare și spaţiu. 
Evident, din ansamblul amintit, al 
parametrilor formelor expresive, în 
domeniul vizualităţii precumpáneste 
atributul spaţiului. Acest lucru este 
adevărat chiar dacă literatura de 
pildă — și cu deosebire proza — este 
бі ea, prin excelență, «spațială », 
Numai că, în cazul literaturii, spațiul 
este mai mult sugerat; el nu apare, deci, 
« perceptiv » 
în compunerea artistică respectivă. 
Spre deosebire de aceasta, în alterna- 
tiva percepției vizuale 一 percepţie 
се stă la temelia atit a creaţiei cit și a 
contemplării, în domeniul plastic — 
spațiul este încorporat direct în 
însăși țesătura iconografică a compo- 
zitiel estetice. De unde rezultă că, în 
zonele percepției vizuale, compo- 
nenta intentionalá, sau de vizare 
specială a spaţiului, este mult mai 
mare decît în orice alt plan de mani- 
festare a artei, Desigur, subzistă un 
element intentional sau un impuls 
de « trimitere > spațială si în cuprin- 
sul literaturii. În acest sens este suges- 
tiv faptul că Faulkner, bunăoară, 
compune literar prin intermediul 
unor unități formate din spaţii și 
timpuri neomogene. Asemenea spații 
au un caracter pronunţat monadic *. 
În mod similar, Kafka denotă o 
originalitate deosebită tocmai prin 
aceea că utilizează sisteme compuse din 
structuri spatio-temporale cu o infati- 
şare «punctiformá >. Dar, poate, 
unul dintre cele mai îndrăznețe 
stiluri de compoziţie literară cu ajuto- 
rul spaţiului — și anume, a spațiului 
interior cu aspect de «стр», de 
această dată, așa cum observă, pe 
bună dreptate, Gerhardt Baumann 
— este acela inițiat de Musil, In 
opera acestuia personajul principal 
este un punct de iradiere. Dintr-un 
asemenea punct pornesc cercuri 
concentrice care joacă și se lărgesc, 
exact asa cum oscilează undele tn 
apa lovită de o piatră; lar undele 
parcă se mișcă spre limite nebănuite 
și extrem de îndepărtate, ȘI totul 
se petrece ca într-un ritm stäpfnit de 
E de întrepătrundere a posibilita- 
tilor, 

Dar, in exemplele amintite, spațiul 
rămîne mereu implicit, El nu este, 
M cum am arătat, decit o suges- 
tie sau o amplă metaforă. În aces- 
te condiţii vom căuta, fără îndoială, 
un răspuns mult mal analitic la Intie- 
barea: de ce oare devine spaţiul, în 
artele vizuale, un factor explicit și 
permanent al expresiei, In realitate, 
elucidarea deplină a acestel stări de 
lucruri rezultă dintr-o împrejurare 


* Termenul de « monada » trebule înţeles 
aici ca In viziunea lui Leibniz, Aşadar, este 
vorba de o entitate inchisă, fara for ostre, care 
ІШ consumă existența In propria ol interiori. 
tate, 


nespus de simplă. Precizám că această 
clarificare o urmărim numai cu scopul 
de a nu mai apela, cu exclusivitate, 
doar la constatarea elementară că 
fenomenul plastic se petrece in 
ordinea vizualitátii. Cu toate că și o 
asemenea lämurire se întemeiază, 
într-un anumit fel, în același univers 
complicat al orizonturilor vizuale. Dacă 
vom folosi deci o disociere precisă — 
distincție ce tine de tradiția modului 
de a gîndi al lui Peirce și Bense — și 
anume, dacă ne vom referi la deose- 
birea dintre semnal și semn, decurge 
observația că nicăieri nu se manifestă 
о unitate atit de strînsă între acești 
doi poli ai lumii semnelor ca pe 
tărîm plastic. În această ordine de 
idei vom spune că semnalul reprezintă 
întotdeauna un eveniment de natură 
fizică. În starea lui fizicală, semnalul 
este purtătorul material și energetic 
al semnului, Rezultă că există o 
interdependentá cauzală între < pro- 
сези! fizical > ce produce semnalul 
si «evenimentul. fizic » care este, de 
fapt, semnalul respectiv *. Stînd în 
relație cu procesul fizical, semnalul 
nu se raportează încă la o conștiință 
posibilă. Dimpotrivă, semnul nu poate 
fi determinat și gîndit decît în relație 
cu o conștiință determinată. Este și 
motivul pentru care se poate afirma 
că semnul, în general, se compune 
dintr-un purtător de semne (sau 
semnalul ce stă în legătură cu procesul 
fizic) şi dintr-o relație propriu-zisă 
de semn, sau o relaţie ce presupune 
о trimitere limpezită spre o stare 
precisă de conștiință. De aceea, semnul 
ce nu are înţeles, din punct de vedere 
fenomenologic, pentru o inteligență 
dată, rămîne, pentru acest nivel 
logic al conștiinței, în stadiul elemen- 
tar de simplu semnal **. 

Apare neîndoielnic faptul că, pentru 
а surprinde mai adînc si mai clar 
semnalul, privitorul își ма stratifica 
și își уа ierarhiza impresia pe trei 
planuri. În primul rînd, el va găsi o 
«imagine vizuală » corespunzatoare 
Pentru acest semnal (un tablou, un 
model, o schema sau o diagramă); 
ceea ce va duce, cu alte cuvinte, la 
stabilirea unui icon ***. In același 
timp el va ordona semnalul, pentru ca, 
pînă la urmă, să tindă la dezvăluirea 
structurii fizicale a acestuia din urmă. 
Într-un asemenea moment, privitorul 
ajunge, cu necesitate, la elaborarea 
semnului însuși, care se dovedeşte 
a fi o imagine abstractă «ce se con- 
stituie în locul unui obiect » (Peirce), 
Semnul se definește acum în calitatea 
lui de « proprietate comună a unei 
clase de purtători echivalenți de sem- 
пе » sau, pur si simplu, în calitatea 
sa de Invariant al acestei clase. 

Din însuși modul de formare a semnu- 
lui reiese că în nici un domeniu al 
artei semnalul fizical (cum ar fi, 
de pildi, o simplă pată de culoare, 
sau una de tipar) nu se transformă în 
icon spatial pentru ca, din acest 
stadiu, să devină semn spatial, ca în 
cuprinsul artelor vizuale. Ceva mai 
mult, la nivelul artelor plastice, 
însuși semnul (chiar în momentul în 
care 11 privim Independent de orice 


— 


* Pentru exemplificare vom preciza: pre- 
slunea vaporilor Într-o locomotivă este рго- 
cesul fizic, In timp се suleratul locomotivel 
constitule semnalul Corespunzător, 

хе so vedea și tezele lui Manfred Kiemle, 
precum și acelea formulate de Elisabeth Wal- 
ther in acest sens, 

*** [ntructt discutam problemele spaţiului, alei 
facem abstracție, Pentru un moment, de fap- 
tul cà Interpretantul poate elabora, ca semn, 
a Шы, Supă, sum, el este în măsura să 

mulască un simbo; ` 1 i 

рири (ef, Morris şi Richards- 


semnal) îndeplinește, prin definiţie, 
o funcţie spaţială. Un exemplu este 
concludent în această privință, Dacă 
vom lua în considerare un semn al 
unei clase, cum ar fi, bunăoară, o 
literă de tipar, constatăm, de îndată, 
că un astfel desemn nuare în literatură 
nici un sens estetic spaţial. În sfera 
literaturii o asemenea literă este 
< spatializata > ‘doar cin punct де 
vedere tipografic. Sub raport estetic 
ea este însă neutră în ordine spaţială. 
Dimpotrivă, în plastică — și mai cu 
seamă în tehnica « serială » și în cea 
< geometrică »-- о litera poate fi 
utilizată ca element de structură al 
unei întregi compoziţii vizuale. În 
mod similar se pot construi « cîmpuri 
structurale » cu ajutorul unui grup 
de litere sau prin intermediul unor 
cifre *. Un gen și mai elocvent de 
compunere este acela care se bizuie 
pe metoda folosirii cuvintelor întregi 
sau a super-semnelor. În fond ceea ce 
se înțelege astăzi prin termenul de 
«poezie concreti» reprezintă о 
modalitate de exprimare literară cu 
intenţii, în același timp, spatiale. 

Cuvintele sînt întrebuințate, în acest 
context, nu numai pentru valoarea lor 
sugestivă literară ci, poate, în primul 

rind, pentru funcţia lor de acoperire 

spaţială a unui cimp**. Sub acest raport 

concepţia lui Ferdinand Kriwet pare 

să fie deosebit de interesantă. Numai 

са «spatializarea » literaturii consti- 

tuie, în vederile acestuia, doar prima 

condiţie a lărgirii sferei artei симіп- 

tului și nu sarcina finală a creaţiei 

literare. Este, desigur, limpede că 

această tendință de unire a planului 

literar cu cel grafic are rădăcini spiri- 

tuale adinci, ce se situează într-o 

viziune omenească aproape ancestrală. 

« Tehnica grafică > a poeziei se intil- 

neste astfel frecvent in literatura 

veche chineză și, mai cu seamă, în 

cea arabă ***, 


$i totuși, oricît de < dimensională > 
ar intenţiona să fie literatura pe 
această cale, ea nu va putea să ajungă 
la o autentică cuprindere a multiple- 
lor zone ale spațiului. Aceasta se 
dovedeste si prin faptul cá anumite 
forme ale « poeziei concrete » sînt — 
în treacăt fie spus — mai mult nişte 
excelente dovezi de expunere grafică 
decît moduri revelatorii ale evocării 
poetice. Ceea ce probează indirect 
marea forță spațială a plasticii propriu- 
zise. Această forță tine de esența 
artelor vizuale și ea este aceea care, 
în p.imul rînd, trădează menirea 
fenomenului plastic ca atare. 


— 


* Sint demne de reţinut, din acest punct de 
vedere, < figuratiile tipografice » numite şi 
«poeme —structurale reflectate іп oglindă > 
ale lui Klaus Burkhardt şi Reinhard Dóhl. 
Cu aiutorul simplei cifre «6» de exemplu, 
ei realizează, prin repetare, un cîmp serial 
ce aduce cu unele lucrări ale lui Bill. Același 
lucru Th obţin prin folosirea iteratd a literei 
SY sau a totalităţii literelor alfabetului 
** Aici trebuie avute în vedere creațiile lui 
Ernst Jandl, Peter Mardersteig, Ingrid von 
Oppenheim, Joe Michaud, Ronald Draper, 
Hans Amadeus Коза, Shutaro Mukai 
Eugen Gomringer, Gerhard Rühm, Bazon 
Brock, Friederike Mayröcker, şi, mai ales, 
lucrările lui Franz Mon. Mergind pe liniile 
de gindire ale lui Bense, Franz Mon combină 
cuvinte de bază într-un întreg sistem de expri- 
mare grafică. De aceea nu este de mirare că 
< poeme concentrate > de ale sale au fost 
prezentate în expoziţii de artă plastică. 

*** În acest sens merita © atenţie specială poe- 
mele scurte Și cu totul substanţiale, din punct 
Че vedere literar, ale poetului irakian Kat- 
han al Madfai (a se vedea poemul Bagdad). 
Poeziile sînt « concrete » tn măsura іп care se 
impun printr-o ținută grafica remarcabilă, 
ținută ce tine de însuși specificul caligrafiei 
arabe. Precizăm «à în epoca modernă, în 
locul scriiturii frumoase, о inriurire puternică 
au avut, fn această direcție, magina de scris, 
tehnica tipografică şi ordinatoarele speciale. 
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lar dacă, odată ajunși aici, ne vom 
întreba în ce constă resortul și sub- 
stanta unei asemenea puteri a sensibi- 
litatii umane, răspunsul îl vom găsi 
în doctrira lui Mondrian. Așa cum 
am văzut în altă împrejurare, pentru 
marele pictor olandez forma expresivă 
si spaţiul sînt date împreună; ele 
dobindesc prin aceasta о unitate 
profundă de existență estetică. Ceea 
ce înseamnă, in alti termeni, că formele 
sînt o parte a spaţiului. De unde dedu- 
cem că spaţiul care separă aceste 
configurări vizuale ia tot așa de bine 
aspectul unei forme. 


Pornind de la această intuiţie se 
poate elabora o definiţie a spaţiului 
expresiv. El implică, prin urmare, 
doi termeni. Pe de o parte, spaţiul 
plastic este locul formelor — care au 
însușiri de culoare ce sînt puse în 
lumină — iar, pe de altă parte, el se 
manifestă, în mod invers, ca fiind 
însuşi sistemul de distribuţie şi de 
așezare reciprocă a formelor « auto- 
nome >, Apare limpede observaţia cá 
primul element component al defini- 
{еї caracterizează, înainte de toate, 
viziunea estetică tradițională, La rin- 
dul ei, componenta secundă tine de 
înțelegerea moderna a spațiului ca 
totalitate, Considerind însă acest para- 
metru fundamental al formelor într-o 
asemenea acceptie, nu am dus încă 
analiza pînă la capăt, Se impune deci o 
abordare a problemei într-un mod 
mai profund, Într-o astfel de perspec- 
tivă, spaţiul apare ca fiind un sistem 
în compusul căruia intră patru ele- 
mente esenţiale de structură, Pe un 
prim plan el se manifestă са Interlorl- 
tote, Ceea ce definește caracterul 
Interior al spațiului este Jocul amplu 
al posibilităților, De la nervuraţiile 
lăuntrice ce tin de domeniul realului 
perceptibil și pina la « secțiunile » în 
lumea posibilului, totul este demn de 


crezare în acest univers al imagina- 
rului vizual, De aici tragem concluzia 
că intuiţia plastică a spaţiului presu- 
pune existența simultană a două 
aspecte. Aceste înfățișări ale realului 
privit sub raport dimensional in 
artă sînt cu totul solidare între ele. 
Un prim aspect al spațiului plastic 
este cel dat. Modalitatea prefigurată 
a «tesáturii » spatiale este prezentă 
în cîmpul percepţiei vizuale dar, mai 
ales, ea subzistă necontenit în cadrele 
comportamentului uman. Cel de al 
doilea aspect rezidă în capacitatea 
noastră, subiectivă, de a ordona un 
spațiu imaginat. Relaţia dintre carac- 
terul în prealabil dat al spaţiului și 
calitatea lui de a se supune unui 
proces de ordonare* definește, pînă la 
urmă, esența stilurilor artei moderne. 


În acest înţeles, constatăm că factorul 
de invenţie sau de ordonare imaginată a 
spaţiului crește în cuprinsul artei 
geometrice — şi mai cu seamă în 
ace] al compunerii de factură con- 
structivistá ** — precum si іп do- 
meniile artei seriale, fantastice sau 
în sistemul artei aleatorii, în vreme ce 
coeficientul dat al așezărilor spaţiale 
sporește în domeniile de manifestare 


* Procesul de ordonare a spatiulul este еуі- 
dent în marea artă tradițională, În această 
optică trebuie privită și funcția proporție! de 


our, Valoarea raportului privileglat 


1 
= 
1,618 
= 0,618 reprezenta, decl, numeric, o lege a 
armoniei spatiale, Ea se dozvălula în cazul 
unul dreptunghi-cadru cu laturile de 1 sl 
respectiv de 1,618 unităţi, 
** [n mod deosebit trebule să releväm alci 
caracterul suplu al «structurilor aerlene » 
ale Jul Rickey, Acestea sugerează Ideen spa. 
Hulul posibil exact aja cum fácenu Klee, Oolze, 
Morell și hausner în lumea fantasticului sau 
Glarner și Soto în domeniul strict Пе al com» 
punerii geometrice, fie în acela al creatlel de 
factură cineticá, In general, tehnica de lucru 
cu așa-numitele «structuri spațiale » este 
concludentă In această privinţă, 


ale artei obiectuale sau în climatul 
specific al noului realism. 

Desigur, acest spațiu interior repre- 
zintă o oglindire a formei în sine. Este 
vorba, dacă vrem, de un fel de reflec- 
tare a contururilor în ceea ce înseam- 
nă înlăuntrurile lor. Dar, o asemenea 
întoarcere a formei către fundamentele 
ei — atitudine си totul specifică 
viziunii moderne și mai cu seamă moda- 
litatii stilistice a constructivismului — 
nu se reduce la un simplu monolog. 
Aici intră aproape întotdeauna. în 
discuţie doi factori corelativi. Într-un 
prim sens, o perspectivă analitică sau 
interioară asupra spațiului cere — mă- 
car în chip subinteles — о prefigu- 
rare atentă a unei rețele spațiale. 
Abia în al doilea rînd poate fi con- 
cepută structura spaţială respectivă, 
sau construcția propriu-zisă. Де la 
Mondrian și Albers și pînă la Fritz 
Glarner, Max Bill și Otto Piene, de 
pildă — iar această alegere o facem 
numai cu scopul de a rămîne în cadrul 
unei singure familii spirituale — se 
observă efortul continuu depus în 
vederea analizei spațiului interior ca 
simplă structură, Această tendință 
— care devine cu totul evidentă 
într-o lucrare cum este aceea intitulată 
Pictură relationard nr. 21 a lui Glar- 
пег — presupune, îndeobşte, o «sim- 
plificare geometrică > а spatiului-con- 
tur, pentru a se sublinia mai precis 
construcția Iduntricd a formei în sine. 
Același lucru se poate spune și despre 
compoziția: lui Morellet denumită 
Raster sferic, Dar observaţia nu este 
valabilă, bunăoară, pentru modul de a 
compune « geometric » al lui Barnett 
Newman, În fond, Newman este artistul 
care caută să evoce, prin excelență, 
marile simplităţi ale expresiei spaţiale 
în devenire, Din această cauză spaţiul 
său « cupolă » se făurește din « benzi » 
gl arcuri cînd închise, cînd deschise 
spre Infinit, În acest înțeles, atit 


spatiul-interior, cît si cel ce se mani- 
festa in exterior sint extrem de simplu 
(si neanalitic) tratate. Teza se înscrie, 
de fapt, pe linia de gîndire a lui Male- 
vici, care își baza întreaga creaţie pe 
ideea < purității > desävirsite а pă- 
tratului. Si este interesantsă remarcăm 
că același pătrat se «rotește», în 
vederile lui Vasarely, după o axă 
centrală, apoi după una diagonală, 
pentru a se obţine astfel, prin « ridi- 
carea » permanentă a figurii, ce se 
« răsucește » continuu, diferite poli- 
goane și « toate figurile curbe imagi- 
nabile ». Acest procedeu dă naștere 
unui nou tip de unitate ambiguă a 
plinului și a golului precum şi a « inte- 
riorului > cu < exteriorul > spatial *. 
Constatarea ne conduce către sesi- 
zarea celui de al doilea component al 
spațiului expresiv, și anume, către 
forma-contur. O asemenea modalitate 
de exprimare a spațiului poate fi, 
desigur, atit concretă si іп același 
timp aidoma percepţiei obișnuite — 
asa cum se întîmplă în alternativa 
artei obiectuale — cît si simplificată, 
în virtutea legilor « percepției іпіе- 
гіоаге » — percepție care e dictată 
de obisnuinta gîndirii științifice — 
aşa cum se petrec lucrurile în ipoteza 
artei de factură geometrică. 

Atit în cazul spațiului interior, cit si în 
acela al configurării conturului, în 
epoca noastră se pune din ce în ce 
mai serios problema semnelor pe care 
le folosim **, 

Se poate ghici, în acest sens, în viziunea 
artistică modernă (şi mai ales în unele 


* De aici s-a ajuns. în mod logic, la ideea de 
transparenţă a spațiului plastic, Pe baza acestei 
calități, spațiul interior poate comunica cu 
cel exterior, 

** Notäm că, în concepția lul Bense, un semn 
este о relație triadicd, Elimplic à corelatele ; 
un mijloc (de exprimare), un obiect (al expu- 
пегії) şi un interpretant (care se exprimă), Aceasta 
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if 


forme de «compunere concreta ») 
nazuinta de a înlocui semnele iconice, 
pe care s-a sprijinit compoziția plastică 
de stil tradiţional, prin semne-index 
(ceea ce duce la un fel de emancipare 
în plastică a procedeelor sonore) și, 
cu deosebire, prin simboluri *. Este 
limpede că folosirea abuzivă a unei 
atari răsturnări de planuri poate fi 
primejdioasă pentru destinul artelor 
vizuale. În schimb, modificările de 
sensuri în ordinea semnelor sînt cu 
totul fericite și încurajatoare în dome- 
niul reclamei. 

Ajunși aici sîntem în măsură de a 
pune în evidență cel de al treilea 
element component al spațiului ex- 
presiv. Acesta este interspatiul **. În 
calitatea lui. де «dialog > deplin al 
formelor ***, interspatiul constituie 
substanţa autentică a unei compoziţii 
reale. O lucrare ce poartă titlul 
ciudat Z VIII a lui Moholy-Nagy este 
semnificativă în această privință. For- 
me geometrice pure se întretaie și se 
echilibrează reciproc în raport cu 
două axe diagonale ce sînt «străbă- 
tute» de о bará verticală dublă, 
Totul se leagă în așa fel, încît zonele 
interspatiului devin, pînă la urmă, 
factorul primordial al întregii con- 
structii. 

Bizuindu-ne pe această constatare, 
ajungem, de îndată, la ultimul element 
constitutiv al spațiului plastic. Este 
vorba, de această dată, de spațiul 
total (sau spaţiul relativ «total >), 
care poate fi denumit si prin termenul 
de ambient. Impulsul către o tratare 
integrală”. a. spaţiului este specific 
epocii. noastre: Civilizaţia tehnolo- 
ісі nu poate face abstracţie de impera- 


22 tivele ambientului. Aceasta se explică 


- şi prin aceea са tehnosfera * nu este 


一 se descrie prin formula: Z=R: (М,О,Ї) def. 
După Morris este ştiut că, puse fiind în 
raport cu obiectul, semnele pot fi de trei feluri 
(trihotomia semnelor)- un icon, sau imaginea 
grafică, modelul, diagrama, schema, cum ar 
fi pentru о locomotivă, de. pildă, desenul 
reprezentînd un astfel de obiect (aceasta chiar 
în exemplul subliniat de -Bense); un index, 
care redă mai' mult raportul real sau cauzal 

° cu obiectul ‘decît imaginea lui vizuală, cum 
ar -fi «pufaitul > locomotivei, in situaţia 
noastră; si, în sfîrșit, un simbol. Simbolul este 
дісі -un semn-dobiîndit ре cai mult mai conven- 
ionale. El є relativ independent fata de 
obiect, deoarece apare drept rod al unui 
acord ce se stabileşte pe tărîmul comunicării, 
În exemplul dat, numele locomotivei (denu- 
mirea ei) reprezintă un astfel de «simbol», 
ж În acest caz construcția plastică se bizuie 
pe folosirea literelor sau a cifrelor precum și 
pe utilizarea formulelor sia schemelor, așa 
cum se procedează în spirit « conceptualist ». 
Se trece, în acest caz, de la preferința pentru 
semne iconice către o predilecție netă în 
favoarea simbolurilor, Cu toate ră trebuie să 
notăm că o astfel de compoziție poate da, 
ca o imagine generală, tot о configuraţie 
iconică, (Vezi «figuratia tipografică ».) 

** O proprietate esenţială а intersbațiului re- 
zidă în faptul că el nu trebuie să conţină decit 
aceleași familii de transformări care sînt carac- 
teristice și pentru spațiul-contur, Ceea ce nu 
înseamnă că «legea modificării și a transfor- 
mării » nu stäpineste totuși «legea multi- 
plicării ». Transformarea domină deci гере- 
tarea, 

*** Cind spunem aceasta ne referim atit la 
relaţiile dintre micro-forme (sau dintre ele- 
mentele constitutive ale unei forme « întregi»), 
cit şi la raporturile ce se stabilesc între macro- 
forme. În acest ultim caz, interspagiul devine, 
cu adevărat, о «așezare compozitionala >. 
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numai o lume a industriei ci și un 
univers al semnelor si al vizualitdtii. 
Structurat în modul în care am 
încercat să arătăm pina aici, că se 
înfățișează spațiul, acest atribut esen- 
tial al formelor se dovedește a se 
întemeia pe o altă atitudine umană 
decît aceea care e adoptată în cazul 
spaţiului privit prin optica filozofică 
sau problematică. El reprezintă o 
altă alternativă chiar și decit aceeı 
care e proprie științei. Cu toate că 
spaţiul expresiv are întotdeauna rapor- 
turi strînse cu viziunea științifică 
asupra spaţiului generic sau absolut, 
adică, a unui spaţiu ce poate fi denu- 
mit si existential. 

Acest lucru reiese, cu deplina claritate, 
in momentul in care ne dim seama de 
împrejurarea că nu sîntem în măsură 
de a adopta o atitudine subiectivă 
cu ргімі:е la spațiul expresiv fără a 
tine seamă și de alcătuirea fizicală 
a spațiului și, mai cu seamă, fără a 
lua act de problemele topologiei, de 
acelea ale teoriei suprafeţelor și a 
curbelor, de datele geometriei analitice, 
precum și de exigenţele: perspectivei 
Cu alt prilej am încercat să relevăm 
importanţa acestor specii ale gîndirii 
matematice pentru alcătuirile spaţiale 
expresive. in fond și geometria 
dar, mai ales, topologia se preocupă 


de așezări variate în spațiu și de. 


problemele de transformare ce decurg 
din asemenea grupări de obiecte în 
două sau în trei dimensiuni. Ca și 
în sfera științei se poate îndrăzni și în 
plastică dea se ajunge la o reprezentare 
stranie în plan а n-dimensionalitátii. 
Tot timpul însă artele vor rămîne 
credincioase ideii că spațiul lor pro- 
priu, sau expresiv, trebuie să fie un 
izvor al uimirii spirituale și al surprin- 
derii vizualitátii. In acest înteles 
urmează să fie considerate, în ultimă 
analiză, și funcţiile perspectivei ** 
pentru gîndirea artistică. 


* În realitate, tot ce se petrece la nivelul 
«tehnosferei » poate fi gîndit fie ca un 
domeniu al lucrurilor, Пе са o regiune a proce- 
selor. Acest fapt apare evident şi în cazul 
studierii ambientului. Din alt punct de vedere, 
universul real (al tehnicii şi al vizualitatii) 
poate fi abordat şi prin optica triplă a: obiecte- 
lor, proceselor și metodelor. Toate acestea pot 
fi descrise cu ajutorul clasificărilor lui Clax- 
ton şi Wilson, precum și pe temeiul doctrinei 
lui Maser şi al teoriilor lui Steinbuch, Moles 
şi Zwicky. 

** Precizăm că, în cuprinsul artelor plastice, 
au importanţă atit perspectiva liniară, cit şi 
cea aeriană, Evident, în mod special problemele 
de tratare expresivă a spaţiului sînt dependente 
de înţelegerea corectă a perspectivei conice 
şi a aceleia oxonometrice. Sub acest raport, 
perspectiva cilindrică sau ortogonală (singura 
care nu deformează imaginea, prin epură,. 
în planul de proiecţie și cu ajutorul căreia 
putem măsura dimensiunile reale) este mai 
puţin utilizabilă, Cu toate că în construcţiile 
de reţele spaţiale avem nevoie şi de astfel de 
informaţii. În spiritul Bauhaus-ului însă — şcoală 
austeră a sensibilităţii estetice, școală ce a 
prefigurat cele mai multe dintre realizările 
gindirii plastice moderne — perspectiva ахо- 
nometricd sau oblică rămîne, într-un anumit 
fel, dominantă. Sub toate Infätisärile ei (izo- 
metrică — cu toate muchille avind aceeaşi 
deformare: de 0,806 faţă de reală; dimerrică 
— prin intermediul căreia muchiile se proiec- 
tează la două scări diferite; frontală — în care 
alternativă o axă este orizontală, una verti- 
cală, iar a treia e înclinată sub un unghi de 
45°; covalierd — perspectivă ce nu deformează 


іп sfirsit, examenul problemei de 
ansamblu a spațiului expresiv presu- 
pune o concentrare a atenţiei asupra 
unor chestiuni cu aspect stilistic sau 
morfologic. Intelegem prin conceptul 
de spațiu stilistic o formă anumită de 
manifestare a sensibilităţii sociale în 
plan vizual, manifestare ce caracte- 
rizează, prin definiţie, fie o colectivi- 
tate naţională sau regională, fie o 
epocă, fie, pur și simplu, о școală 
artistică. În această ordine de idei 
merită să fie reținută inventarierea 
unor- «spaţii stilistice» în doctrina 
artistică a lui Vasarely*. În concepția 
acestuia, bătălia artistului colectiv 
cu planul ne este mărturisită, în 
desfășurarea istorică a artei, prin 
intermediul următoarelor moduri de 
a fi ale spaţiului expresiv: spaţiul 
preistoric sau sălbatic, cel egiptean, 
spațiul primitiv și cel turco-persan, 
spaţiul chinez, spațiul gotic, spațiul 
Renașterii (sau italian), spaţiul orizon- 
tal (v. Rousseau), cel vertical al cubiș- 
tilor, precum și spațiul axonometric 
al școlii Bauhaus. 

Este indiscutabil că un asemenea 
inventar poate fi corectat și îmbogățit. 
Dincolo de aceasta rămîne însă cre- 
dinta în posibilitatea catalogării unor 
spații stilistice distincte. Interesant 
este și faptul că, la Vasarely, asemenea 
spații nu sînt gîndite după criteriile 
< morfologiei culturii >. Ele nu apar 
deci determinate nici de factori 
abisali psihologici și nici de structuri 
«spaţiale» sau geografice ale mediului 
natural. Dimpotrivă, o astfel de clasifi- 
care ar vrea să rezulte din punerea 
directă, și parcă tehnică, în relație a 
artistului cu planul și cu întregul 
orizont al vizualitatii. Dar noi trebuie 
să recunoaștem că o anumită ambigui- 
tate stăruie asupra întregii clasificări. 
Astfel, reiese limpede observaţia că 
spațiile turco-persan și gotic, pe de o 
parte, precum și spaţiul vertical 
și cel axonometric, pe de altă parte, 
nu sînt concepute în virtutea unuia și 
aceluiași criteriu de diviziune. Inde- 
pendent de această constatare, sub- 
zistă neclintită ideea de bază. Prin 
urmare, vom spune că, dacă vrem să 
avem o imagine clară despre ceea ce 
numim spaţiul plastic — spaţiu care e 
privit atît sub unghi general estetic, 
cit si geometric sau tehnic — sîntem 
siliți a îmbina aceste aspecte ale 
problemei cu datele furnizate de o 
doctrină stilistică și morfologică adec- 
vată. 

De unde rezultă că o dezvoltare 
atotcuprinzátoare a teoriei spaţiului 
expresiv nu este cu putință decît în 
măsura în care vom face apel la о 
riguroasă sistematizare a totalitatii 
cadrelor de referință, 


fețele laterale, ca în proiecția frontală, ci 
numai faja superioară si pe cea inferioară a 
obiectului), perspectiva axonometrică este 
fundamentală pentru plastica modernă. Rea- 
mintim că, plecind de la ea, Vasarely şi-a ima- 
ginat posibilitatea perspectivei plastice con- 
tradictorii, în virtutea căreia plinurile si 
golurile se confundă. 
* Aici vom avea în vedere întotdeauna şi 
precizările aduse de teoria morfologică a 
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COMBINATUL 
FONDULUI 
PLASTIC 


A intrat în funcţiune, cu o însemnată parte 
din capacităţile sale finale, noul Combinat al® 
Fondului Plastic. Este о construcție Біле 
proporfionatä (faţada a fost decorată cu un 
relief din aluminiu eloxat al cărui autor este ` 
Gheorghe Tofan) — la care, în treacăt fie 
spus, doar soluţia ilogică a dispunerii coloa- 
nelor din casa scării contravine, surprinzător, 
de la o gîndire arhitecturală adecvată (autorul 
proiectului arh. V. Stratu). 


Actuala formulă de producţie a Combinatului 
trebuie să împace trei roluri destul de dife- 
rite: ca 5і pînă acum, să furnizeze diferite 
materiale și servicii necesare artiștilor, să 
fie executantul «orb », adică ireproșabil al 
unei cantități de «opere unice » sau de mică 
serie (în domeniul sculpturii, artelor de 
ambiantá, decorative etc.) ре de altă parte — 
aceasta fiind, fără îndoială, calea de mai mare 
eficiență socială — să contribuie la introduce- 
rea pe piaţă a unor serii, chiar mici, de 
obiecte ce tin de estetica din afara artei, de 
estetica vieții cotidiene. Pentru îndeplinirea 
acestor sarcini, Combinatul va dispune de 16 
ateliere bine utilate. 


Alăturarea unor activități de tip artizanal, 
individual, cu cele de tip semi-industrial şi 
industrial pune și problema educării cores- 
punzătoare (diversificate) a muncitorilor. 
Nu întîmplător, politica de cadre a avut drept 
obiectiv important organizarea unei şcoli a 
Combinatului (care, într-un fel, ar reînnoi 
tradiția vechilor şcoli de arte şi meserii). 
In urma testelor de aptitudini (configuraţie 
optimă, asamblare—dezasamblare, memorie 
cromatică) 50 de elevi — din 200 de candi- 
dati—vor forma, anul viitor, prima promoție 
a școlii, 

In problema, nu mai puţin importantă, a 
creării unei ambiante propice muncii. în 
re-gîndirea locului de muncă, un rol însemnat 
revine autodotärii. 


Serviciile necesare artiştilor în domeniul 
picturii, sculpturii etc. şi fabricării unor 
produse specifice (culori etc.) — de aseme- 
nea, într-o măsură, producția de artă deco- 
rativá constituie partea tradițională a acti- 
vitatii Combinatului si care, în noile condiții, 
este de aşteptat să ducă la realizări supe- 
rioare, Ceea ce e important, însă, şi se 
cere a fi pus în lumină este organizarea 
eficientă a unor noi zone de activitate, 
plecînd de la ideea că acest Combinat ar 
putea deveni o importantă bază de produc- 
fie pentru artele decorative şi pentru design. 
Accentuarea sensului estetic în societatea 
de astăzi este evidentă. « Construcţie, spune 
Gropius, înseamnă tot ce fac oamenii pentru 
а modifica, a adapta, a organiza și a defini 
ambianța existenței în comun ». Finalitatea 
socială a unui asemenea demers artistic este 
limpede, Se impune — în condițiile accele- 
rării etapei instaurative a esteticii industriale 
іп tara noastră — depășirea simplei consta- 
tări а antinomiei іліге tehnica empirică a 
artizanatului şi tehnica ştiinţifică a indus- 
triei. Contribuția artistului proiectant la 
faptul tehnic nu poate fi — nu mai poate fi 一 
O simplă « corecție » estetică. De aceea, inter- 
ventia lui trebuie să aibă în vedere, dar si 
să depășească poziţiile extremiste — ale celor 
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Legătura industriei (termen apărut în secolul XVIII) cu arta — si repercutarea acestei legături 
în sfera socială — s-a transferat din zona presupunerilor şi a utopiei în realitatea concretă: de 
la consideratiile reprezentanţilor ideologiei sociale premarxiste (Proudhon vedea în inginer omul 
viitorului, Fourrier era interesat în «democratizarea frumuseţii») la des amintita soluție a 
lui Léon de Laborde (1851) « Viitorul artelor, ştiinţelor şi industriei este în asocierea lor», de 
la filipica lui W. Morris (« producţia mecanică este ип rău absolut») la celebra « frumusețe ratio- 
nală » (1904) а Іші Paul Souriau, de la eforturile profesorilor Bauhausului de a-şi face elevii «să 
înţeleagă lumea în care trăiesc si să-i facă să stie să creeze formele care o simbolizează» (W. 
Gropius) la moștenirea viabilă a acestei «case a construcției» («Pina la Bauhaus arta era un 
scop în sine, cu Bauhausul devine un punct de plecare» Vasarely) şi la «educaţia prin design» 
teoretizatá de H. Read — s-a omologat sensul esteticii industriale. Adeváratul autor de proiecte 
se numără în chip recunoscut printre creatorii în domeniul culturii de masă (Andrej Jan Wro- 
blewski, « Definiţia profesiunii de Designer », în Projekt, nr. 2/1970); el determină modele de com- 
portament ale omului modern. «Elaborarea formelor industriale — scrie Wroblewski — are 
mai curind un caracter UMANIST-CULTURAL decit economic-tehnic ». 


OPTA em aere 


inrobiti «magiei tehnologice» dar si ale refrac- 
tarilor. < artişti romantici > — « hiperbola ce- 
lor care exaltă mașina și metonimia celor ` 
care o condamnă » (Augusto Guzzo). 

Ми intimplätor s-a spus că artistul industrial 
este «conștiința comunităţii >. Înarmat cu 
datele formulei funcţie X economie, industrial 
designerul nu trebuie să piardă niciodată din 
vedere cuvintele lui Moholy Nagy : Nu obiec- 
tul, ci omul este scopul » (s.n.) 
Îmbucurător este faptul că — deocamdată 
teoretic, asa cum reiese din consultarea unui 
recent studiu privind organizarea activității 
de estetică industrială în cadrul Combinatului 
Fondului Plastic 一 aceste deziderate sint 
serios aprofundate. Necesitatea inderogabilă 
a muncii de echipă — specifică acestei inter- 
discipline — stă la baza serviciului de estetică 
industrială, căruia îi revin următoarele sarcini : 
colaborarea cu artiştii plastici în vederea rea- 
lizärii prototipurilor pentru C.F.P. sau alți 
beneficiari de la care există solicitări / reali- 
zarea de prototipuri—fizice pentru рго- 
dusele nou create (aici se are în vedere inse- 
parabilitatea momentului ideativ şi a momen- 
tului executiv) | elaborarea documentaţiei 
tehnico-economice și a proiectelor de exe- 
cutie / crearea de ambalaje пої / pregătirea 
contractărilor si a expozițiilor / organizarea 
reclamei şi a sondajelor publicului con- 
sumator / dirijarea unui expo-magazin / orga- 
nizarea documentării artiștilor / studierea si 
experimentarea unor procedee tehnologice 
| organizarea concursurilor / urmărirea noului 
produs de la faza «propunere» pină la 
faza « prototip », « macheta » sau seria Q. 
Complexitatea acestui program de urmat, 
spiritul deschis ideilor valoroase oferă un 
serios punct de plecare în organizarea « ofen- 
sivei > esteticii industriale. 

Este de la sine înţeles că aşezarea activităţii 
Combinatului pe baze moderne, transfor- 
marea lui într-o sursă puternică a produc- 
Неї de frumos, sînt sarcini deosebit de 
însemnate care comportă un efort bine 
definit de concepţie şi organizare. 

Acum un an, semnalam acţiunile în domeniul 
designului a doi tineri absolvenţi: Vlad 
Munteanu-Râmnic şi Dionisie Popa (Arta 
nr. 9/1970). Astăzi, ei sînt autorii unor proto- 


tipuri ce vor deveni produse ale Combina- 
tului, 


Pentru prima dată s-a acordat de către U.A.P. 
premiul pentru prototip: pe 1970, lui Adrian 
Vişan. 

Trebuie amintit si faptul că, recent, în cadrul 
U.A.P. a luat ființă o comisie de estetică 
industrială, 

Prin condiţiile oferite de intrarea în funcţiune 
a Combinatului Fondului Plastic, promovarea 
producţiei de artă decorativă şi a industrial- 
design-ului în tara noastră poate înregistra 
un sensibil progres, pe care пи vom intirzia 


să-l consemnăm. 
MIHAI DRISCU 


— 


Prototipuri de DIONISIE POPA (1, 6, 8, 9) si VLAD 
MUNTEANU-RÂMNIC М2 zile 
C.F.P. (5) (2. 3, 4, 7); mostre tex 


ile 
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$ 
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De la opiniile după care designul este o activitate corespunzind unei anumite 
faze a dezvoltării industriale, sortit deci unei existente trecătoare (așa cum îl 
concepe Francoise Choay) și ріпа la cele care desemnează sub acest nume res- 
ponsabilitatea cu caracter permanent a unei profesiuni de complexă calificare 
în modelarea ecologiei umane, consensul privind actuala sa necesitate rămîne 
încă unanim. Condiţiile exercitării acestei profesiuni prin excelență activă — 
acţiune, intervenţie practică asupra realităţii — includ fondul unei atitudini 
şi al unei concepţii. Odată depășit sensul imediat al acţiunii — producerea 
de obiecte adecvate unor anumite rezultate, în conformitate cu tipul de ra- 
port între ele si om (utilizator) — o serie de obiective mai generale pot fi iden- 
tificate. Acestea însumează, într-o definire sumară, atît consecințele indirecte 
ale producerii obiectelor privind instaurarea și ameliorarea gustului colectiv 
(subliniate de Gillo Dorfles în repetate rînduri), consecinţe privind deci subiec- 
tivitatea la nivel social, cît și cele legate de încadrarea activității « design » 
în procesul amplu de ordonare, structurare a universului artificial, creat 
de om. 


Atitudinea designerului va fi colorată afectiv de încredere și optimism — căci 
«catastrofismul > sau doar scepticismul l-ar retine în acțiunea sa; termenul de 
« concepţie » se aplică, într-o foarte generală definiţie, înțelegerii sensurilor acti- 
vitätii sale ca participant în ordonarea lumii materiale a obiectelor. între posibil și 
necesar, și în asigurarea unor raporturi satisfăcătoare între această lume și om, 
satisfăcătoare fiind raporturile pe care termenul «eficienţă » le poate caracteriza, 
Instanţa particulară a obiectului proiectat de un designer, pe fondul atitudinii 
si concepţiei, va include astfel perspectiva unui scop care-i depășește funcţia 
propriu-zisă și acea adecvare la rezultatul imediat care corespunde proiectării unei 
piese de mobilier, unui aparat de utilitate casnică sau unui environment 
urban, 

Numai puţin, însă, această adecvare, în particularitatea ei, este cea care 
concretizează si permite realizarea scopului, Concentrarea asupra mijloacelor 
de adecvare la rezultat, aprofundarea lor în cadrul problemelor puse de civi- 
lizatia industrială, au primit în scurta istorie a esteticii industriale interpre- 
tări diferite, Ornamentalismul începutului de secol, purismul functionalisti- 
lor din deceniul al treilea au exprimat succesiv întîi adversitatea fata de mașină, 
apoi, treptat, identificare și acceptare în proiect a legilor acesteia, a legilor 
producţiei de serie, Organicitatea și crescinda suplete a unor mai recente orien- 
tări manifestate preponderent în designul ultimului deceniu exprimă depă- 
Йгеа normelor funcționaliste al căror caracter ascetic, restrictiv și prescriptiv 
se atenuează, Desigur, mentionind aceste orientări nu se are în vedere «neo- 
kitschul > productivităţii afluente, ‘produs al « funcţionării > concurenţei de 
pe piața capitalistă, « funcţionare > despre care se poate spune că reprezintă 
cauza filosofică а « crizei functionalismului > definite de Abraham Moles, Orlen- 
tările menționate iau си pertinentá în considerare un număr crescut de de- 
terminante ale proiectului comparativ cu rigoarea și asceza < minimel condiţii » 
funcționaliste care înţelegea proiectul ca find strict determinat formal de mate- 
riale şi de sistemul de producere; acest design recent nu poate fi însă apreclat 
ca eretic, opus funcționalisrnului sau creator de impas în legátura cu această 
concepție, Nu se poate vorbi de o nouă Ignorare, de astă dată deliberată, a 
semantizării în obiect a legilor mașinii — ignorare devenită de altfel Impo- 
sibilá — şi nici maj ales de o negare a principlilor de economicitate funetlo- 
naliste, сі mai curind de limitarea zonelor de aplicabilitate a acestor principii 
ȘI de © extindere a conceptului de funcţie care s-a dovedit a Include într-o 
serie de cazuri factori mal nuantatl și mal variabili cum ar П, de exemplu, 


‘ 


PE TEME DE DESIGN 


„DE GRANITA" 


cei legaţi de aspectele subiective ale motivatiei. Noile orientări pozitive in 
design, corespunzătoare unor noi realități obiective si subiective, pot fi inca- 
drate în parametrii unui neo-functionalism. 


Acest design recent a inclus într-o « buclă de ajustare » atit experiența dobin- 
dită în timp cît și noile determinări ale unui gust mai precis conturat al pu- 
blicului. Astfel, o serie de produse (cum ar fi cele destinate decoraţiei interioare, 
îmbrăcăminte etc.) aflate în alte raporturi de utilizare decit acelea, mai exte- 
rioare, pe care omul le întreţine cu un calculator de pildă, iau în considerare, 
prin designul lor, motivaţia nuanţată a omului modificînd caracterul normativ 
al unor forme considerate ca ideale și prescrise de designul primilor functio- 
nalisti (comunicárile celui de al V-lea Congres international de estetică de la 
Amsterdam din 1964 subliniază conturarea acestei noi concepții lipsite de rigi- 
ditate). Exigente cum sînt cele de familiaritate, nou, fantezie, neprevazut. 
uneori excentricitate, isi fac loc în conceptul de funcţie a unor obiecte, concept 
care se deschide prin amplificarea condiției minime cerute. Fără a se părăsi sau 
contrazice programatic cooperarea cu resursele maşinii, într-o serie de cazuri 
intervenţia mai directă a designerului se manifestă în vederea realizării unui 
contact mai intim, mai insufletit între utilizator și produs. Ponderea crescută 
a subiectivitatii, tradusă în varietatea proiectelor, nu are drept urmare supra- 
punerea dintre activitatea designerului și cea a artistului. Produsul nu devine 
auto-expresia pură a creatorului său. Cu discernămîntul şi luciditatea caracteris- 
tice profesiunii — chiar dacă introspectia îi poate furniza date — designerul 

introduce în ecuaţia proiectului factori noi, în vederea obţinerii unor rezul- 
tate precise. Scopul său inițial determinat de concepţia generală a activității 

sale, care reflectă tendinţa fundamentală a omului către ordine conştientizată = 

aplicată lumii obiectelor create de om, trebuie să continue, chiar şi în acest 

cadru extins (care presupune într-o serie de cazuri metode de informare 

furnizate de calculator), să investească activitatea sa. În acest sens, carac- 

terul normativ al designului nu se poate pierde. Pentru ca această calitate 

să se manifeste în noile condiţii, se face resimțită cu atit mai mult necesi- 

tatea unei juste și complete formații a designerului. Pe lîngă inculcarea şi trans- 

miterea unei concepţii generale, în condiţiile acceptării unui coeficient cres- 

cut al subiectivitatii în proiectare (strîns înrudit cu cel estetic, şi mijlocit 

de el), pe lîngă informaţia științifică și tehnică pe care o absoarbe în decursul 

formării sale, viitorului designer trebuie să i se asigure o intensă şi extinsă 

cultură vizuală, 


Particularitatea unei soluții în desian, dificultatea uneori a stabilirii de norme 
precise nu trebuie să poarte pecetea arbitrarului şi complezentei fata de o varie- 
tate haotică, Pentru ca ea să exprime o particularitate determinată şi tensionată 
față de un context, este necesar un cîmp generic de referinţă alcătuit din modele 
vizuale verificate. Istoria artei oferă cu generozitate asemenea modele începînd 
cu neoliticul și pînă în epoca actuală. Cultura vizuală a viitorului designer nu va 
fl un simplu repertoriu de forme; ea presupune asimilarea şi identificarea resor- 
turilor comune general-umane care au dat naştere acestor forme-model, Astfel 
antrenamentul vizual, problematizarea sa continuă, vor deveni în timp creative, 
apte de a genera soluţii noi, Formaţia designerului în cadrul şcolilor de artă 
sau accentul pronunţat asupra creativităţii artistice în cadrul altor forme de 
învățămînt se numără printre condiţiile care asigură conturarea concepției 
și a posibilităţii de a o traduce în practică, 


SANDA AGALIDI 
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ARTA n 
ROMÂNEASCA 
CONTEMPORANĂ 


STRUCTURI 
ALE STILULUI 


ION FRUNZETTI 


Un 
romantic 
modern: 


CONSTANTIN 
ION POPOVICI 
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Sperietori — metal sudat 

Obsesie — metal sudat 
Bacovia — ghips 
Sperietoare — lu 


Ce reprezintă, în evoluția sculpturii românești, Constantin lon Popovici, este vizibil încă de la acest stadiu 
de dezvoltare a artistului, care este, de bună seamă, unul decisiv, chiar dacă el va fi depășit, probabil, în 
curînd. Sculptura românească s-a dezvoltat, dintru început, dual. Prima generaţie de artiști-sculptori ridicați 
din rîndurile poporului român la sfîrșitul secolului al XIX-lea avea de pe atunci o îndrumare duală: clasicis- 
mul lui loan Georgescu și romantismul lui Ștefan Valbudea marchează momentul 1890—1900, după care 
linia romantică pare să cîștige teren, prin ivirea lui Dimitrie Paciurea, asupra liniei clasice, slujite doar de 
artiști de o anvergură mai modestă, cum sînt Carol Storck și Frederik Storck, fiii lui Karl Storck, sau cum este 
succesiunea acestora. Clasicismul își ia revanșa prin lon Jalea, in generația următoare, opus îndrumării avintat 
bourdelle-iene а lui Oscar Han si maillol-ismului lui Cornel Medrea, ambii adepti ai unor tipologii umane 
deviate în chip expresiv de la canonul clasic, respectat mereu de Jalea, și urmărind fie tensiuni romantice, fie 
sentimentul stenic al compulsatiei formelor, al dilatiei spațiului pozitiv, volumului. Dar clasicismul cîștigă 
partida în pictura românească prin Brâncuși, exemplul de cristalinitate absolută a unei gîndiri în chip para- 
doxal organiciste și nu geometrice, cum s-ar fi cuvenit pentru un abstract; prin reflexul depărtat al moder- 
nitätii limbajului său înnoitor, reflex adus la noi си un registru mai modest de Milita Petrașcu, de Irina 
Codreanu, de Mac Constantinescu, tendinţa înnoitoare se fixează pe aceste linii. Paralel, căutările inovatoare 
(în sensul cercetării fundamentale în materie de expresivitate a limbajului pictural) continuă prin organicis- 
mul biologist al viziunii lui lon Vlasiu, dar și prin tensiunea romantică а lui Borgo-Prund (Arnold Cencinski) 
si a lui Gheorghe Anghel o vreme, rezolvate una în baroc (Borgo-Prund), alta în elansare spirituală de tip 
quasi-gotic, un fel de manierism al clasicismului trecut prin catedrală (Anghel). Pasul hotaritor către supletea 
majoră a limbajului sculptural, la noi, l-au făcut nu maeștrii, ci tinerii: Ovidiu Maitec, George Apostu, Con- 
stantin lon Popovici, apoi Paul Vasilescu, Grigorie Minea, Mihai Meiu, Cristian Breazu, Napoleon Tiron, si alții, 
încă si mai recent iesiti de pe băncile școlii, unii chiar înainte de a ieși. Constantin lon Popovici este un 
romantic modern, un torturat al dialogului necesar, ineluctabil. al sufletului cu lumea, al omului cu spațiul 
înconjurător. Relaţia spațială fundamentală care se citește în opera lui, în toate fazele sculpturii sale de pînă 
acum, este o relație de interacțiune, de asaltare reciprocă: volumul are tendința să se dilate ріпа la respin- 
регеа oricărei presiuni a aerului învăluitor, într-o etapă, pentru ca în cea următoare să suporte agresiunea 
spațiului negativ, care-i corodeazä suprafața, îi mănîncă limitele, îi dizolvă și destramă structura volumetrica, 
ferfenitindu-i siluetele, multiplu, radiar angajînd direcții. spatiale, și ulcerindu-i masa primordială prin inca” 
мації се metaforizează rana, dureroase sfisieri ale ființei. Compensatia pe care ființa umană și-o ia, prin reacție 
antagonistă, este un flux de materialitate autoritar ejectată spre golul extern, un jet de substanţă, devenită 
dură ca lava după răcire, dar pástrind încă în dispoziţia ei volumetrică sensul fluxului initial, care e V! 
organic, vital, 


A fost aproape un destin al sculpturii acela de a se dedica, deseori 
negindu-se pe sine ca expresie sensibilă de o certă specificitate. și 
unor creatori printre care, frecvent, 


relativă autonomie, omagierii | Br 
scriitori. O superbă renunțare de sine a guvernat momentele febrile 


în care materia, mai mult sau mai puțin docilă, s-a supus miinilor ce 


modelau sau dáltii ce căuta capodopera în marmură ori granit. Mai 


і | ara | \ 
apoi, orgoliul care a cuprins fără excepţie artele acompromis o vreme 


— nici astăzi depășită integral și poate niciodată de acum înainte de 
depășit integral — acest devotament la nivel fenomenal, propunind 
un altul, nu mai putin important, al reconstituirii familiei de spirit, | 


adică la nivel esenţial. 

La Bacău, într-un loc de cinste (făcînd cinste chiar celor care l-au des- 
tinat astfel) se dezvelea în zilele festivalului literar « G. Bacovia », 
prilejuit de aniversarea a 90 de ani de la nașterea poetului, o lucrare ce | 
mediază fericit între extremele de care vorbeam și care este, astăzi, 

poate una din cele mai importante realizări ale sculpturii românești 
contemporane. Realizată de Constantin lon Popovici, artistul deja eloc- ; 
vent afirmat printr-un gen de sculptură de extracție monumentală, 
dramatică în structura ei, comunicînd esenţial prin caracterul ei predo- 
minant simbolic, monumentul impune atît prin rezolvárile specifice 
cît si prin viziunea de ansamblu, autorul ei definindu-se astfel ca o 
personalitate de netăgăduit. 


O dublă renunțare de sine acum — pentru că fidelitatile în sensul lor 
estetic obișnuit sînt abolite la ambele nivele — dar o renunțare de 
sine orgolioasă, sculptorul tinzînd să comunice cu poetul, dincolo de 
noi — dar pentru noi! — imaginînd lectura simultană a biografiei 
și operei, confruntarea lucidă dintre omul real Bacovia și realul 
operei datorate acestui om. Constantin lon Popovici fixează într-o ima- 
gine sintetică, пи lipsită de un anume patetism al solidarității, 
notele definitorii ale unui tip de sensibilitate estetică. Este o intil- 
nire în adîncuri, nu o traducere, nici chiar ceea ce numim cu prea 
mare ușurință o interpretare, ci modelarea în altă materie aparentă a 
aceleiași materii esenţiale care odihnește în tiparele poeziei bacoviene. 
Orice analiză morfologică, oricît de pretențioasă, va putea retine, 
în ordinea descrierii sculpturii, datele poetice care au dimensionat-o. 
Se citesc, în alcătuirea ei, chiar versurile celui evocat: « Sînt solitarul 
pustiilor piețe > (Pălind), apoi < Melancolia m-a prins pe stradă | Sint 
ametit > (Nervi de primăvară), « Corpul ce întreg mă doare/ Sub al 
vremurilor joc > (Note de primăvară), «Eu trec, imbatrinit, ca si E^ 
ele, | Şi-asemenea inima mea plînge —» (Amurg de vară), < Ма zgu- | 
duie de mult un plins intern; / Si-acest fel (de-a fi) va fi etern / și de 
nimic, pe lume, nu tresar » (Vobiscum), « Veacul m-a facut/Atit de 
cult | Incit ma uit / Peste oameni » (Vizita) etc. etc., dar sculptura nu 
face descriptie nici chiar la acest nivel. Ea este expresia unui dialog, 
punct de tangenţă a două sensibilitáti, fiecare notă restituitä în ima- 
gine fiind cumva discutată, contestată cînd e cazul. Ochiul privitorului 
Fema aie RAE SP statuii, In realitatea arhitectonică, 1 
edu e pal a ne! a Ы municipale, chiar lîngă bule- \ 
Parca presat din toate РО ERN ES AR pe une pati e 
dale mari) pe care e plantată stat m e» d SR Sr a 
spațiu singular, marcat Intens de an er 下 ES SR 
dio be pure e Шү de intenția solemnului. Concepţia de 
р iental care guvernează soluția la care a recurs Cons 

lon Po Е що à а са a recurs Constantin 
Be: povici impune evident prin solida cultură a subiectului dar și prin 
îndrăzneala argumentată a artistulu ы ы 

5 i. Nudul bărbătesc, al unui perso- 


——— Ti 


Wik Че 


naj се sta д A 
UR тард plecat și mîinile aduse la spate, conceput foarte ; 
Ы: at in maniera caracteristică sc С 
ага istică scul ; / P 
anume imobilitate căutată pturii lui Popovici. O ; 


de racor a membrelor inferioare, apoi tipul specific 
йа БЕ олы SNE nemascatà), tratarea, NES speci 
bogăţia de detalii el s piu ca închisoare a sufletului), si, neașteptat, 
Permanentele ES uh ріпа la analiza de tip psihologic, a capului. 
nitiv cred, validarea ca pan care artistul se confirmă capătă aici, defi- 
realism pe care l-as ha ngs ale unui limbaj original întemeiat pe un 
are o poetică lucidă d Xe tip antropologic. Constantin lon Popovici 
alte argumente, du А a uciditatea sa nu e rece, ci una de febre. Ce 
Argeș o altă operă ER P WU creator a dat la hidrocentrala de la 
pus, în tabere de SANDRINE A după se sculptori tineri ne-au pro- 
vocate pentru ca si alte or crări de un nivel înalt, mai trebuie in- 
tele meritate? | e orașe ale țării să-şi dobindeascá monumen- 


au 


МІНДІ NADIN 


Din colecţiile româneşti de artă 


Desen în peniță de Yves Tanguy, din seria de Ilustrații destinat | 
реп! guy є at stinată volumului «Primele poeme ale 


А е ААР Cf 4 ы 
editura «unu», la Bucureşti, în 1934, Sosit prea tîrziu în țară, desenul n-a mai fost publicat 
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lui Tristan Tzara», apărut În 
(Colecția Saşa Pană) 


CIBINIUM 71 


La a patra sa ediție (5--12 septembrie 1971), Cibinium 
se poate afirma și-a conturat distinct profilul 
în rîndul festivalurilor județene de cultură și artă, 
Premise: existența unor tradiţii de cultură secu- 
lare, oferind, prin valorile lor pilduitoare, perma- 
nente puncte de referință și prilejuind memorabile 
evocări; existența unor remarcabile forte creatoare 
în domenii diverse, angajind un dialog pluridisci- 
plinar, propriu faptului de cultură contemporan, 
sub semnul educației comuniste; existenţa, în fine, a 
mediului urban prielnic, al vechiului burg, cu pa- 
latele, pieţele, parcurile sale, și al așezărilor urbane 
şi rurale din preajmă, de o recunoscută personali- 
tate şi cu o viaţă culturală și artistică proprie. 
Pe temeiul unor asemenea date, fiecare ediţie a fes- 
tivalului determină multiple manifestări în cele mai 
diverse domenii — de obicei evenimente: premiere 
editoriale ori teatrale, inaugurări de muzee, des- 
chideri de expoziţii, organizarea scenică a unor vechi 
obiceiuri şi datini etc. — reflectoarele festivalului 
fiind însă îndreptate, de fiecare dată, spre altă ra- 
mură a creaţiei contemporane, supusă expunerii, dez- 
baterii şi sărbătoririi, îmbinîndu-se în acest demers 
punctul de vedere artistic cu punctul de vedere știin- 
tific şi, deopotrivă, cu cel educativ. 
Consacrat cărţii și beletristicii, Cibinium "71 атіп- 
tind, astfel, despre prima carte în limba română 
apărută in 1544 în Sibiu, a înfățișat, la Casa 
artelor, o expoziție a Cărţii sibiene (titluri tipărite 
de Intreprinderea  poligraficá din localitate), 
iar paralel, la Muzeul Brukenthal, о expoziţie cu 
manuscrise, tipărituri, incunabule. 
Substanţa programului au furnizat-o simpozionul 
Literatura și arta în slujba educaţiei comuniste a copiilor 
şi tineretului, sesiunile științifice Prezențe transil- 
vane în literatura română și Poezia românească contem- 
porană, masa rotundă Regional, naţional și universal 
in literatură si artă ș.a. 
Evantaiul manifestărilor a fost sporit prin premiere 


eatrale, concerte simfonice, vernisaje, recitaluri, 
prezentări de modă etc, Arta populară și-a adus con- 
tributia, care s-a remarcat prin Tirgul olarilor (or- 
ganizat de UCECOM). Piaţa Sibiului, înscrisă pe 
vremuri în «drumul sării», recheamă la viata pere- 
grinările de odinioară ale olarilor și constituie loc de 
întîlnire și de stimulatoare confruntare între con- 
tinuatorii acestui vechi meșteșug. Tîrgul se 
transformă în competiţie — manifestarea avînd ca- 
racter de concurs dotat cu premii — și oferă vizi- 
tatorilor, entuziastilor participanţi la festival, o 
expoziţie originală. La а doua sa ediţie, tirgul a 
înscris participarea unora din importantele și vechile 
centre de ceramică de pe întreg cuprinsul ţării, cu 
producția lor specifică azi: Vama, Baia Mare, Ho- 
rezu, Botoșani (Kuty), Oboga, Curtea de Argeș, 
Tirgu Mureş, ca și Bucuresti, Devenind, prin а doua 
sa ediție, traditional, Tirgul olarilor aduce Cibinium- 
ului meritul de a înnoi și insufleti un vechi obicei 
| acestor mel.aguri, 

In acest context, între teatru și poezie, între con- 
certe simfonice şi spectacole folclorice, artiștilor 


plastici sibieni le-a revenit rolul de a înfățișa contem- 
poraneitatea, prin lucrările lor — pictură, gra 
y sculptură, artă decorativă realizate in 


mul an si prezentate în expoziţiile festivalului; 
a Sibiu — expoziţia în aer liber, la Mediaș (Casa 
de cultură a Sindicatelor ), la Cisnădioara și la Agnita 
(Casa de cultură), Expoziţiile, consemnind parti 
ciparea tuturor generaţiilor de artisti, ilustrau și 


popularizau în același timp activitatea Filialei sibiene 
a Uniunii Artiştilor Plastici dincolo de « zidurile» bur- 
gului, în satele și orașele festivalului, Trebule adău 
gate la toate acestea inaugurarea Muzeului comunal 
din Avrig, deschiderea unor secţii noi la muzeele 
de etnografie și artă populară din Galeș, Sibiel, 
Gura Riului, ca și inaugurarea unei expoziţii mu 
zeale |а Cisnădioara, pentru a avea imaginea de an 
samblu a participării «artelor frumoase» la progra 
mul manifestărilor, împlinind profilul complex а! 
acestei ediţii de amploare a festivalului cultural 


Cibinium "71, ^ 
HORIA HORSIA 


43 


N 
S 
= 
> 
м 


Piese de ceramică de 


MAGISTER ARTIFEX 


Desfasurat pe o arie de 100 hectare, ctitorit de o benefică viziune ambientală, « Muzeul 
tehnicii populare » din Dumbrava Sibiului prezintă astăzi 40 de unităţi complexe 
(ateliere meșteșugărești și grupe de industrii țărănești), semne ale unei bogate culturi 
materiale si practici milenare. Miine, el va insuma peste 140 asemenea mici rezervaţii 
de ingeniozitate rurală arhaică. Institutie de ordin naţional, complementară « Muzeului 
Satului » din București, ea întregește imaginea satului românesc, ilustrind inven- 
tivitatea constructivă. și tehnică a unui magister artifex suprem: poporul. 

Încercînd să surprindă tipologia unor tehnologii (pe cît posibil cronologic), muze! 


uri 
și pive pentru ulei, zdrobitori și teascuri de fructe etc. Un alt sector este definit 
de atelierele și instalaţiile necesare prelucrării fibrelor textile și pieilor: pive, viltori, 


prelucrarea unor materii prime (lemnul, argila, metalul) destinate uzului gospo- 


geniului său constructor, chiar dacă unele soluţii (tehnice sau constructive) sînt comune 
si altor zone din Europa sau Orient 一 pămîntul acesta fiind la răscrucea unor civili- 
zatii străvechi. Functionalul și frumosul fuzionează în unealtă; totul este dedus din 
viata pentru viata, uneori cu răsfrîngeri ріпа la terminologie (precum denumirile, de 
un haz vîrtos, părților unui teasc al cărui mecanism mimează tiparul biologic). 
Privind știința și tandretea cu care este captat < duhul > materiei, ochiul subtil al 
tistului poate conferi acestor alcătuiri prestigiul unor sculpturi-obiecte, | 
integra unui nou context conotativ și unei noi morfologii. Căci născute 
urgenţa vitală, aceste unelte și structuri о transcend prin poezia unei vigurc 
si elementare pasiuni a construcției vizuale. OLGA BUSNE 
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uzeul Brukenthal este 


în cinci secţii a complexului 
ШАА ае il zii cee сеси 
artă, manuscrise sí cărţi rare, arheologie, numis- 
matică, mineralogie) alcătuite de Samuel Bruken- 
thal chiar din timpul vieţii, O activitate muzeistică 
amplă a dus la spectaculoase identificări, la organi- 
zarea unor expoziţii de incontestabil interes?, 

Ca pretutindeni în lume și aici muzeul este în criză 
e spaţiu, atit in ce priveşte expunerea (pina azi 
s-a prezentat doar 15%, din fondul de bază), cit 
si depozitarea, De aceea, printre proiectele cele 


mai urgente află înscrisă crearea unor noi spatii 


de expunere? 5; conser vare 4 

Muzeul Brukenthal s-a dovedit a fi un ferment, 

o instituție cu forţă de iradiere pe o zonă întinsă 

Astfel, sub patronajul său s-a născut recent о 

intreagá rețea muzeistică sătească, cu profil etno 
“ce îm pinzeste judeţul Sibiu, Cele mal cu 

sînt muzeele etnografice din Gales-Säliste, 


1 4, Galeria de artă, 2, Etnografie gi artă populară (cu secție 
in aer liber în Dumbrava Sibiului), 3, Arheologie $1 Istorie, 
4, Ştiinţe naturale, 5, Biblioteca 

2 «Din arta metalelor din Transilvania între secolele ХІУ 
XVIII >, «Expoziţia de gralică militantă (1971), « Cartea 
rară din biblioteca muzeului Brukenthal deschisă іп vara 
anului 1971 în ambianța rafinată a saloanclor baroce 

з La Primăria veche, valoroasă cládir« i elemente gotice 
și de renaștere, momentan In re staurare, se va deschide un 
muzeu de istorie а mestegugurilor şi de artă decor ativá gi арії 
catá, lar la Turnul Sfatului (compendiu al cetájil medievale) 
se va muta Biblioteca, secţia muzeală și secția funcţională 

4 În Clădirea Albastră », alăturată palatului baroc pro 


priu-zis, sînt Іп curs de amenajare depozite, ateliere de 
restaurare, cabinete de studiu etc, 
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muzeu zonal pentru « mărginimea » Sibiului, cu 
anexe ambientale (casă, stînă) și colecții de țesături, 
ceramică, unelte, Muzeul din Sibiel, cu o vestită 
colecție de icoane pe sticlă, Muzeul din Cristian, 
unitate etnografică definitorie pentru tradiţiile de 
artă și arhitecturale săsești s.a. 1 

Un criteriu mai modern de expunere, iniţierea unor 
acțiuni, mereu altele, cu forță de impact asupra 
publicului ar contribui la sporirea faimei acestei 
instituții aproape bicentenare și, implicit, la inten- 
sificarea rolului său educativ. 


Farmecul inalterabil al maeștrilor 


Serenitatea, tihna pe care o respiră arta 
venerabili maestri sibieni 
Hermann 


celor doi 
Trude Schullerus si Hans 
Își trage izvorul din franchetea dialo- 
gului pe care aceștia îl poartă cu vizibilul, din since 
ritatea privirii, din sentimentul de comuniune cu 
viața pelsajelor și scenelor de muncă înfățișate 
Concomitent cu structura unul pelsaj el fac 
bile și valorile sale etice, 

Decan de virstá al artiștilor români, Hans Hermann, 
maestru al ac vatintei, desfășoară, în al nouălea deceniu 
al vieţii, o activitate deconcertanta, În liniștea 
« feudel > sale dintr-o latură а Siblulul el slăvește, 
cu tinerească fervoare, peisajul transilvan ŞI oamenii 
sal, poezia anotimpurilor și а vechiloi burguri, Este 
o artă de mimesis, înfăptuită cu acută profesio 
nalitate, Cu toate că ulelurile ultimilor ani aduc 
о vigoare nouă, platra de temelie a artel sale rămîne 


sensi 


1 Ideea organizării unor muzee şătoști este, cum s-a arătat, 
« specifică trecutului cultural al Siblulul », paternitatea el 
apar(inind promotorilor « ASTREI », printre care un Simion 
Bàrnutiu trebule amintit In primul rind, 


gravura. Ale cărei taine 
Pe Trude Schullerus, încîntă 
scînteietor de tineri, am intilnit-o 
spectiva sa de la « Casa Artelc 
în ulei, acuarele, cărbune, acvz 
unei arte robuste care-și face 


€ 
realului tema sa permanentă. Cum spunea un ¢ 


< tot ceea ce infatis este sten tegru, co 
structiv, menit să î 

« Ora » tinerei generații 

Numărul și calitatea artiştilor d e recente 
tatornieiti în Sibiu au făcut d centru 
nucleu de tînără, învăpăiată sensib 

stienti că edificarea noii “апи үу 
responsabilități majore, creatorii sibieni se imp 
prin seriozitatea mestesugului, prin luciditatea 
care ocolesc contingentul si tranzitoriul « modelo 
prin ardenta participării a destinul «a ame 
nesti >, printr-o vie dorință de difuzare a artei IN 
straturi cit mai largi de public! 

Dinamismul care-i animă pe creatorii de pe malurile 


Cibinului riscă să nu se finalizeze în acțiuni de 
anvergură, din lipsa unor condiții ce asigură cont 
nuitatea efortului, dacă, іп mod concret, Consilii 
județean al culturii Și educației socialiste nu va gas! 
soluții care să angajeze fluxul creativ al citorva 
artiști cu vocație monumentalistă în lucrări de arta 
cu generoasă “adresă socială și în general spre © 
legătură funcțională cu viata orașului, Nefiind soli 
citată în construirea profilului plastic al cetății, arta 


1 Expresie a acestei dorința sint frecventele expoziții itine 
rante in alte orașe si în fabrici, schimburile expoziționale cu 
alte filiale din țară sau centre de peste hotare (in 1971, cu artis- 
tli din Riga), t 


ară viata în cadrul restrîns al atelierului. 
ile de atelier scot la iveală artiști care, 
dacă refac uneori trasee cunoscute — tind 
situeze іп termeni personali în actualitate. 
unor tineri de talent, care încearcă să 
noi și mai profunde relaţii cu realul, 
e chezăşia dezvoltării aici a unui climat 
IV, a unei arte impregnata de umanism. 
s de orientarea contemporana de integrare a 
artelor, Erwin Kuttler, artist de reflexie, schiteaza o 
tat 
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compozitii precum Eroul sau Nunta (formarea 


poporului romän). Pictura, sculptura, grafica, se 
supun regimului pe care-l reclamă aceasta incer- 
care personală de « Gesamtkunstwerk ». 

й 


е 
colae lorga vrea să sugereze în noul său ciclu de 
or arice (ciclu de simboluri) tocmai aspiraţia 
ascensionala a spiritului $i energiei umane, Fapta, 
construcția — constituie substanța tematică a unui 
t ciclu: cetăţi (istorice, moderne, industriale). 
tendință similară de restringere tematică și siste- 
atizare іп cicluri intilnim și la Simion Florea 
care lucrează concomitent la două suite de compoziţii 
«energetice » intitulate « Metale » și « Industriale », 
Efluviile de culoare, mişcarea și energia lor primor- 
91212 sint exprimate într-o viziune expresionistă 5! 
o articulare superioară în noile ipostaze plastice 
ale « Metalelor ». Constantele artei picturale ale 
lui Nicolae Borcan sobrietatea gamei cromatice și o 
atmosferă ușor hieratizatá, detectabile în cele mai în- 
chegate bucati (în dramaticul Peisaj dalmat sau În mu- 
zicala Natură moartă cu cană rosie) sint corolarul unor 
intense studii cromatice si de organizare a suprafeţei, 
uneori mai interesante decit lucrările finite, Deco- 
râtivitatea uleiurilor Gabrielei Florescu își аге sor- 
gintea în marea сі dragoste pentru arta populară 
ale cârei ritmuri, cromaticá și stilizare le recunoaș- 
tem, într-o interpretare gravă, în compoziţia La 
Rășinari, sau într-o tratare de somptuoasá broderie, 
în portretul Femeie din Drăguș, loan Chigu, artist 
format la luminile spiritului de mare exigentä al 
Bauhaus-ului, se arată intens preocupat de relaţiile 


dintre aspectele estetice și funcționale ale fenome- 
nului plastic. Dispus s-o ia «de la început », în 
atenţia sa stă acum reconsiderarea gramaticii elemen- 
telor compoziționale într-o formulă proprie. Studiile 
întreprinse, în care lirismul culorii se aliază cu 
precizia geometriei, au dus la o asceză a formei, 
la o spiritualizare a suprafeței, de mare expresivi- 
tate. Axată pe probleme de lumină și culoare, 
dorind să se aducă intensitatea strălucirii solare în 
interior, Rodica Chișu a elaborat o serie de variante 
pe tema « Soarele pe masă »; schematizările geome- 
trizante, suprafețele rupte în interacțiune о inte- 
grează pe această pictoriță (și o foarte interesantă 
graficiană) cubismului orfic. Ultima sa lucrare, Soare 
de August — omagiu adus sărbători İi semicentena- 
rului partidului — este o explozie de culoare și 
bucurie. Am văzut în atelierul lui Mircea Popa, 
expresionist disimulat și unul dintre cei mai de 
vocaţie artiști din grupul sibian, notații si compoziţii 
cromatice care aspiră la condensarea și demnitatea 
semnului, Simţul său pentru culoare, acuitatea 
grafiei, implicaţiile monumentale ale gestului con- 
stituie Indicii unei personalităţi inconfundabile, După 
о fază tașistă, Constantin Ilea manifestă recent о 
propenslune către constructiv. A ajuns aici prin 
practica intensă a gravurii, Expoziţia de la Bucuresti 
din 1970 1-а conturat puternic pe Eugen Tăutu. 
Picturile sale, metafore polisemantice, « combi- 
nare cvasi-Infinitä a probabilităților unui nucleu 
tematic >, visează acum dimensiuni gigantice presim- 
tite de altfel și în unele ріпге mal vechi, în acea 
monumentalitate urmărită printr-o proliferare de 
microstructuri, Am vizitat «în contumacie» si 
« prin bunăvoință > atelierul lui Ferdinand Mazanek, 
un maestru al gravurii în lemn, Sesizante sint rit- 
murile dinamice, monumentalitatea și simplitatea 
obținute în cîteva xilogravuri cu tematică indus- 
trială, printre care Uzine la Cibin si Barajul de la 
Argeș, N-am văzut atelierul pictoriţei Rhea Silvia 
Radu, Din sculptorii Sibiului l-am întîlnit doar pe 
Gyenge Imre, Tratarea lemnului este dictată de о 
viziune geometrizanta care rellefează noblețea, cal- 


dura și structura materialului. Maternit 
sată pe un palier la Casa Artelor, este 
artist de viitor. 


Sibiul vechi, Sibiul nou 


Spre deosebire de Brasov, la Sibiu vestigiile 
medieval ca și atmosfera de « Mărchen »aa 
străzi au fost mai cu grijă сопѕегмаќе 1. 

România socialistă a înzestrat Sibiul cu noi cartiere 
si noi instituții care ar fi oferit З și ar oferi si posibi- 
litati remarcabile pentru desfășurarea unor artisti 
monumentalişti. Și totuși, chiar un oras cu vocație 
artistică cum e Sibiul a recurs la soluții discutabile 
şi modeste în ce privește artele decorativ-monu- 
mentale, Există speranța de a se curma această 
situație, în care artele plastice nu sînt nici măcar 
« ancillae architecturae » ci de-a dreptul ignorate: 
în perioada 1973—1974 este prevăzută construirea 
noului centru al orașului, şi, poate, de astă dată 
(măcar pentru centru ), proiectele vor prevedea 
si lucrări de artă monumentală. Căci în oraș nu 
s-a mai amplasat nici o statuie cam din 1938, cînd 
au fost instalate busturile lui Coşbuc si Eminescu 
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V In Piața mică sau restaurat arcadele ce-i dau ocol, 
magazinelor sau integrat structurii zidului or iginar, tirmele 
opace au fost înlocuite cu litere luminescente amplasate pe 
forma arcadei, ici colo au fost rasfirate s gle. Din păcate, Piata 
more na avut aceeaşi soartă: odată cu dispariția pilcului de 
copaci bătrini şi a fintinii cu grilai dintr-o latură, s à destrămat 
şi farmecul ei revolut, 

1 S-a construit un nou centru poligrafic, Casa Armatei, Casa 
de Cultură a Sindicatelor dar nu s-a făcut apel la ar tisti. S-au 
înălţat fabrici, s-a refăcut clădirea gării, s-au reamen ajat mari 
restaurante, cu о contestabilă cosmetică interioară (executată 
de nu se stie cine), s-a construit un mare hotel In parcul « Sub 
Arini », în holul căruia apare pa un perete un peisaj natur 
executat din, 


terestrele 


alist, 
ss Pletricele colorate (о «slăbiciune » locala) 


HANS HERMANN: Sighisoara, acvaforte 
IMRE GYENGE: Familia, lemn 

RODICA CHISU: Soare de August, ulei 
EUGEN TĂUTU: Călătorie, ulei 


erent se 


Zr ОЕ 


KOS ANDRAS 


ru pictură. Nonfigurativul a făcut 


iune care íncercd să 


stient, o INcul 


ă pură. Rezultatele acestei 


ă o creștere a forței de expresie. 


Și cum se petrece acest proces? 


— Se întîmplă de multe ori ca ceea ce altădată 
| sau fárd, sd devind, 

игта stu tent a unor asemenea 
ucrări trică, о încercare 


aproape. științifică, de a pune la 


lu, relațiile dintre volume, 


echilibrul lor, felul de întretăiere etc. 


Sinteti de părere că arta trebuie să se 


impună publicului sau să vină în intimpinarea 


lui, pe nesimţite? 


Je foarte mult de diferitele cazuri luate 
Oricum, atunci cînd omul < con- 


e neapărat nevoie să o facă și 


jtura sa, cu pub 


O anumită intimitate cu соп- 
ceptul, gratia muzicală a dis- 
cursului, precum și farmecul 
intrucitva teatral al argumentatiei 
sînt caracteristici care acompa- 
niază aproape întotdeauna textele 
de estetică franceză. În această 
privință, Etienne Souriau e mai 
putin francez. El nu se sfieste să 
Пе arid și acceptă să pară dez- 
agreabil, obstinîndu-se în a demo- 
netiza valori care, pentru este- 
tica obișnuită, au autoritate de 
tabu. Scrupulul cu care își defi- 
nește termenii, tentativa de a fi 
complet, cu riscul de a fi prolix, 
conferă cărții sale « L'Avenir de 
l'es hétique > nu știu ce germa- 
nică masivitate. Oricum, tenaci- 
tatea cu care autorul își urmărește 
scopul (acela de a legitima este- 
tica drept știință cu obiect și 
metodă autonome) și însăși dem- 
nitatea acestui scop ar justifica 
din partea teoreticienilor mo- 
derni o atenție pe care alte 
lucrări, cu о posteritate mai zgo- 
ınotoasä, пи o merită. 
Să vedem ce teritoriu atribuie 
Souriau noii științe a esteticii? 
Mai întîi, el consideră са tot 
ceea ce s-a scris pînă la el în 
domeniul care îl preocupă e, mai 
curînd, < metaesteticá» decît es- 
tetică. « Să vorbim sincer — ni se 
spune (p. 22).Este vreunul din 
esteticienii cu doctrină (s.E.S.) — 
și má gîndesc la cei mai mari 
dintre ei — care să poate fi clasat 
altunde decît între eseisti ? » Sta- 
tutul propus de Souriau disci- 
plinei pe care vrea s-o inaugu- 
reze cautá sá scoatá vechea este- 
ticá tocmai din acest provizorat 
eseistic în care risca să sucombe. 
Or, sansele de supravietuire ale 
esteticii depind de capacitatea ei 
de a-și asuma o cercetare în care 
nici o altă disciplină nu e anga- 
jată. De la bun început, ea va 
trebui să se înscrie în rîndul știin- 
telor cosmologice, iar nu noolo- 
gice (p. 75), să desfășoare adică o 
activitate de descifrare a univer- 
sului, iar nu una de interpretare 
a operelor care oglindesc uni- 
versul, Sîntem, neîndoielnic, (au- 
torul însuși o declară — cf, 
« Prefata » р, М) în fata unei lucrări 
de epistemologie; «... NU пі 
s-a întimplat ca studiind arta să 
întîlnim problema cunoașterii, 
dimpotrivă, problema cunoaşterii 
ne-a determinat să medităm asu- 
pra artei», (Prefaţa, р, МІ), 
Cu o rigoare a cărei elocventá se 
vădește imediat la lectura textu- 
lui, Etienne Souriau arată întru cît 
problemele legate de psihologia 
artistului, de etapele procesului 
de creație, de categoria « frumo- 
sului » sau de evoluția istorică a 
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artelor — rînd pe rînd declarate 
preocupări primordiale ale este- 
тісії tradiționale — пи pot con- 
stitui in realitate un ooiect de 
cercetare pe măsura adevăratei 
estetici, Ceea ce nu înseamnă că 
între estetică și artă nu e nici o 
legătură. Numai că între ele nu 
există о subordonare de tipul 
obiect de cercetare — agent 
cercetător. Amîndouă sînt agenți 
cercetători (relație de coordo- 
nare) ai unuia și aceluiași obiect: 
lumea formelor. Estetica сегсе- 
tează însă, sub specia universa- 
lului, ceea ce arta cercetează în 
vederea aplicației imediate la un 
caz particular (pp. 74—75). Arta 
este estetică aplicată (ceea ce e 
medicina față de fiziologie, ingi- 
neria fata de fizică). Sîntem așadar 
confruntati cu două domenii între 
care există o «similitudine de 
intenţie spirituală», Artistul lu- 
crează însă în singular, la nivelul 
acțiunii practice. Esteticianul rä- 
mine in universal, la nivelul acti- 
unii teoretice, Primul e întru- 
pare a puterii creatoare; al doilea, 
a pasiunii speculative, 

Cum vedem, « frumosul » e înlă- 
turat din focarul activității artis- 
tice, Prin aceasta, cartea lui Sou- 
riau capătă un foarte modern 
sens demistificator, Preluind o 
idee a lui Paul Souriau («La 
Beauté rationnelle», 1904) ea 
demonstrează cá, în artă, fru- 


1 Note de lectură la Etienne Sourlau, 
L'Avenir de l'esthétique, Paris, Alcan, 
1927. 


mosul e o rezultantă, decurgînd 
din reușita unui act orientat spre 
un scop altul decît frumosul în 
sine. Frumosul apare (ca sub- 
produs) cînd scopul urmărit e 
atins. În definitiv, arta nu e decît 
o oarecare formă de muncă, o 
profesiune constînd în « confec- 
tionarea de obiecte de la care 
artistul așteaptă un profit pecu- 
niar sau moral» (p. 89). (« C'est 
un métier que de faire un livre, 
comme de faire une pendule » — 
scria La Bruyere cu mult înaintea 
lui Souriau). Arta e, deci, o divi- 
ziune a muncii sociale, distinctă 
de celelalte (munca productivă, 
cea comercială și cea operativă) 
dar în nici un caz supraordonată 
lor. Funcţia ei socială este una 
de economisire, de punere de o 
parte a unor valori («fonction 
d'épargne» — р. 98). Ға е сгеа- 
toare de obiecte, dar nu de 
obiecte destinate consumului 
imediat. Decorarea unui obiect, 
cît de rudimentară, e, adesea, 
menită să-l apere de un uz necu- 
getat, de un abuz. Ea împiedică 
irosirea a ceea ce merită o perma- 
nentizare. Arta, conchide Sou- 
riau, este, funciarmente, « funcția 
skeuopoetică » ( — creatoare de 
obiecte) a muncii sociale. A face 
artă Înseamnă, mai întîi, а cu- 
noaște forma lucrurilor, și, apoi, 
а in-forma materia inertá cu 
această fecundă cunoaștere. 
Obiectul artistic se naște în punc- 
tul în care Forma și Materia își 
convin. El este, în fond, sinteza 
lor. Creaţia este drumul de la 
cauza formală («о ființă inten- 
tionalá» a operei) spre cauza 
finală (< ființa reală» a operei). 
lar dintre toate formulele lui 
Aristotel, «cauza formală» e 
cea mai apropiată de spiritul lui 
Platon: « Dacă există un domeniu 
în care platonismul să fie adevărat, 
acel domeniu e arta» — spune 
Souriau (p. 175). De altfel, 
întreaga sa carte, ca reflecţie asu- 
pra obiectivitatii formei, este un 
admirabil discurs platonic, Susti- 
nind teza realității formelor în 
sine, Souriau este departe de a 
fi suspect de atît de rudimentarul 
«formalism» al cîtorva curente 
estetice defuncte, Căci nu e 
vorba aci de « forma» opusă de 
obicei « conținutului » (Inhalt) ci 
de «forma» în sensul care o 
opune «materiei» (Stoff). Dacă 
materia unui obiect este sub- 
stanta lui, suportul consistent care 
face posibilă percepția, forma 
este modul de a apărea al obiec- 
tului, configuraţia lui globală, 
așa cum ea se revelează privirii. 
Aparenta nu este însă, de data 
aceasta, voalul care disimulează 


adîncurile numenale ale obiec- 
tului, ci, dimpotriva, felul lui de 
a se manifesta, o primă treaptă 
spre sesizarea esentialului din el. 
A afirma realitatea formelor in 
sine, asta înseamnă: a crede în 
încărcătura lor de cunoaștere. 
Cînd un artist își reprezintă o 
operă, înainte de a o actualiza în 
vreun fel el plăsmuiește o formă, 
Creaţia nu este decît întruparea 
acestei forme, adică transportul 
ei într-o materie adecvată. Există 
mai multe tipuri de forme. Cele 
mai pure, entitățile de tip geome- 
tric, ar face obiectul esteticii pita- 
goreice — propune Souriau. Este- 
tica dinamică se va ocupa de for- 
mele tuturor devenirilor, de 
structura formală a oricărui pro- 
ces. Formele lucrurilor, trimitind 
spre ceea ce e esențial în lumea 
concretă, trec în teritoriul este- 
ticii skeuologice. Acesta este do- 
meniul pe care estetica fl are în 
comun cu arta. In sfîrșit, ar mai 
trebui întemeiată și o psiho-este 
tică care să se ocupe de ceea се 
în stările sufletești, e reductibil 
la formă. 
Critica de artă ar putea prelua 
imediat sugestiile metodologice 
conținute in această împărțire 
Nu există oare în fiecare operă 
de artă o componentă pitagoreică 
(proporții, scheme compozitio- 
nale), Una dinamica (ritm), una 
skeuologica (de care iconologii au 
început de mult să se ocupe) si 
una psihică, aducînd sub semnul 
unei anumite dominante sufle- 
tești efectul celorlalte trei? 
ŞÎ totuşi, să recunoaștem, este- 
tica si teoria moderna de artă 
sînt încă departe de a urma pro- 
gramul de cercetare schițat de 
Souriau. < Viitorul esteticii», asa 
cum şi l-a imaginat el, mai este, 
încă, o chestiune de viitor. Profe- 
{Ше sale isi găsesc cu toate acestea 
о spectaculoasă împlinire іп 
experiențele pe care, de citeva 
decade, le fac artiştii înșiși. Marea 
luptă pentru stăpînirea definitivă 
a tormei nu se dă — cum dorea 
Souriau — în registrul specu- 
lativ al artei ci în acela al înfăp- 
tuirii imediate. Revoluția nu se 
petrece în estetică ci în «este- 
tica aplicată» — cum ar spune 
Souriau — adică în activitatea 
febril creatoare a artiştilor de 
pretutindeni. Într-adevăr, arta a 
depășit de mult skeuomorfismul, 
pentru a aborda formele pitago- 
reice sau pe cele dinamice. Cu 
riscul de a nu mai avea coerenţă 
de obiect recognoscibil, forma 
este mereu pusă la încercare ȘI 
constrinsä astfel să-și dezvăluie 
toate tainele. 
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PRINTR-O ADMIRABILĂ. COLABORARE А 
U.A.P. CU FORURILE JUDEŢENE, S-AU PUTUT 
ORGANIZA, ÎN 1970 si 1971, UN LANŢ DE 
a TABERE > DE CREAȚIE (ÎNCEPUT ÎN 1970, 
LA MĂGURA BUZĂULUI, UNDE S-A ÎNRE- 
GISTRAT ÎN 1971 A DOUA EDIŢIE ȘI UNDE A 
IEȘIT LA IVEALĂ O BINEFACATOARE CAPACI- 
TATE DE ENTUZIASM CULTURAL ȘI SPIRIT 
GOSPODĂRESC DIN PARTEA GAZDELOR), 
LA ARAD (SCULPTURĂ, 1971), LA MEDGIDIA 
(CERAMICĂ, 1971), LA BABADAG (PICTURĂ, 
1971). SCULPTURA ÎNFĂPTUITĂ IN ACESTE 
«UNITĂŢI DE CREAŢIE» А INTRAT ÎN 
PATRIMONIUL LOCURILOR UNDE А APĂ- 
RUT, CONSTITUIND. CELULE DE ARTA. 
TOCMAI DE ACEEA, BUNELE INTENŢII, 
EFORTURILE ȘI SPRIJINUL CARE AU 
CARACTERIZAT CLIMATUL - ACESTUI FE- 
NOMEN SE CER- INVESTITE CU EXIGENTA 
LUCIDA, DACA SINT NECESARE ŞI UNELE 
CORECTURI ÎN MODUL DE ORGANIZARE 
MATERIALĂ, PE DE ALTA PARTE E DE ASTEP- 
ТАТ, IN PLANUL ARTISTIC, O CONSOLIDARE 
A PROGRAMULUI DE. CREAŢIE, -FRÜCTIFI- 
CAREA SISTEMULUI DE LUCRU IN ECHIPĂ; 
CEL PUŢIN ÎN CAZURILE ÎN CARE LUCRĂ- 
RILE SINT MENITE SĂ RĂMÎNĂ «PATRI | 
MONIU » LOCAL, SAR -CUVENI SELEC- 
TIONAREA CRITICA А PARTICIPĂRII — IN 
VEDEREA UNOR OPERE COLECTIVE SAU ` 
UNOR OPERE INDIVIDUALE DAR ACORDATE 
- SCRUPULOS ÎN PERSPECTIVA CONLOCUIRII 
LOR DEFINITIVE; PRESUPUNE, ELEMENTAR, 
STUDIUL АМВІАМТЕЇ, “SPAŢIULUI, DECIZIA 
ASUPRA MODULUI CUM SE VA COMPLETA. 
CONSTITUIREA TABEREI E О EXPERIENŢĂ 
SOCIALĂ PRIN DEFINIŢIE, SI ARE, CA ATARE, 
TEMEI SA НЕ PRIVITĂ DREPT PROSPECTIE IN 
POTENŢIALUL DE «STIL AL EPOCII », IMPLICAT 
ÎNTR-O MUNCĂ ARTISTICĂ ЇМ COMUN. 
DACĂ PRIMELE EXPERIENȚE AU AVUT AVAN- 
TAJUL . SPONTANEITĂȚII, STIMULUL PIO- 
NIERATULUI ȘI FARMECUL IMPROVIZATIEI, 
URMĂTOARELE TREBUIE SA SCONTEZE 
BINEFACERILE EXPERIENŢEI. ACUMULATE, 
SANGELE PROIECTELOR LUCID ORDONATE 
ARTISTIC 51 SOLIDITATEA LUCRURILOR BINE 
CUMPĂNITE, ÎN ACEST SENS, « TABĂRA » 
TREBUIE SĂ DEVINĂ LOC DE STUDIU ARTIS- 
TIC, DE EXPERIENȚĂ PROGRESIVĂ, MAR. 
CATA PRIN DEZBATERI METODICE ASUPRA 
TEMELOR LEGATE DE POSIBILUL PATRIMO- 
NIU DE MONUMENTE, PE ACEASTĂ GALE, 
FENOMENUL «TABERE» POATE CRISTA- 
LIZA CULTURAL, POATE IMPUNE VALORI, 
POATE DOBINDI PRESTIGIU ÎN МАТА 
ARTISTICĂ, 


ARAD 


Ceea ce caracterizează această acțiune este modul de fructificare imediată a actului creator. Într-un oras pentru care sculptura « de exte- 
rior » era o raritate — (< Oraşul isi aşteaptă statuile > scriau ziarele locale) și aceea destul de precară calitativ — intervenția grupului de 
11 artişti a dus la apariția, în decursul unei singure luni, a unui notabil ansamblu sculptural. Realizate în marmură de Căprioara, 
lucrările au fost, în final, amplasate într-un foarte potrivit cadru natural, pe malul Mureșului. 

Citiva sculptori, participanți la tabăra de la Arad, au răspuns la o serie de întrebări. 

Prima se referea la propunerea unui model ideal de tabără — plecind de la datele experienţei concrete (organizare, legături cu oficialită- 
tile locale, dotare şi condiții de muncă, probleme financiare) din taberele la care au participat. Tinind seama de faptul că șase din cei 
11 sculptori де la Arad au participat la prima ediţie a taberei de la Măgura, nu intimplator unii au desemnat această tabără drept « mode- 
lul ideal ». Transcriem din răspunsurile lor: 

« Cred că nu greșesc dacă propun ca tabără ideală Magura» (LIANA AXINTE). « Într-un dialog cu Napoleon Tiron si Mihai Buculei am 
întrezărit posibilitatea са toti sculptorii să lucreze la aceeași idee. Realizarea în grup a unei opere sculptural-arhitectonice — acesta cred că 
este modelul ideal de tabără» (ALEXANDRU MARCHIŞ). « Organizarea unei astfel de manifestări artistice implică extrem de multe lucruri. 
Pentru noi, modelul ideal de tabără îl constituie cel de la Măgura, la care s-ar putea aduce totuși unele îmbunătățiri. Este foarte impor- 
tant ca la o astfel de tabără să participe sculptori din generaţii diferite. Cred că dacă ar fi fost Apostu — tatăl nostru de la Magura — 
cu noi la Arad, noi, tinerii ne-am fi infierbintat mai putin, am fi privit cu mai mult calm situaţia existentă, ar fi existat un alt climat 
de lucru. De asta sînt sigur. Au fost multe momente cînd am dorit să-l avem printre noi. De altfel, dacă la Măgura au plecat șaisprezece 
sculptori, colegi, ne-am întors şaisprezece prieteni, lucru extraordinar de frumos » (NICOLAE ROȘU). « Aceste tabere sint semne pentru 
cei ce vor veni, semne ale existenței noastre spirituale ... Entuziasti sînt si cei care ne invită la aceste tabere, mă refer la conducerile 
de judeţ, dar care nu cunosc îndeajuns cerinţele unui asemenea eveniment — pentru că e un mare eveniment 一 de aceea se ivesc si 
unele greutăți pentru creatori » (NAPOLEON TIRON). « În procurarea marmurei s-a pierdut mult timp din perioada taberei. Marmura 
şi piatra trebuie să aștepte sculptorii. Dacă la Arad fiecare a reușit să lase un semn care să-l reprezinte, meritul este al colectivului de 
sculptori si al conducerii Uniunii. Modelul ideal de tabără rămîne Măgura. La Măgura pietrele ne așteptau. Acolo, în munții Buzăului, 
într-un spaţiu fantastic, lîngă primitoarea minástire Ciolanu se va ridica o cetate a sculpturii » (MIHAI BUCULEI). 

La întrebarea — oarecum perfidă — « În ce măsură dificultățile organizatorico-administrative au efect asupra calității lucrării» sculptorii au 
fost unanimi într-un răspuns plin de conștiință artistică. « Poate nu direct asupra calității lucrării au avut efect dificultățile organizatorice 
de la început, însă adevărul este că am obosit înainte de-a lucra. Bineînţeles, pe parcurs, intrînd în lucru, ne-am revenit. Consider 
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lucrările bune, însă, dacă nu se pierdea timpul de la început, se putea ajunge la un finisaj care să pună în valoare și calitatea materialului 
— marmura» (ELENA AVRAMESCU HARIGA). « Dificultăţile de toate ordinele nu pot avea efect asupra calităţii lucrării; nu lucrezi cu 
nervii pe care-i ai la un moment, ci trebuie să fii lucid, sigur de ceea ce faci. Așadar, nu există scuză» (LIANA AXINTE). « La Arad, 
соці am făcut un efort spre a depăși fisurile pietrei si fisurile administrative » (ALEXANDRU MARCHIS). « Pentru calitatea unei lucrări, 
nu există o scuză. O lucrare ratată trebuie dărimată. Aici se pune problema unui autocontrol, este vorba de exigenti» (MIHAI 
BUCULEI). « Dificultáti au existat la Arad, mai multe decit ar fi fost firesc să fie; ele au continuat pe toată perioada, ceea ce a dus la 
crearea unei tensiuni. Nu cred însă că aceste dificultăți au influențat calitatea. Dacă vreţi, a existat o influență pozitivă: ne-au îndirjit, 
ne-au făcut să ne concentrăm la maximum pentru a arăta că ceea ce am dorit să facem e bine» (NICOLAE ROŞU). 
O altă întrebare s-a referit la autocaracterizarea sculpturii (continuitate de preocupări sau modificarea ideii initiale, calitatea finalizării 
— amplasament, modificarea ambianţei). < Bineînţeles, ceea ce am lucrat la Arad nu putea fi rupt cu totul de căutările din atelier. A 
fost puţin cam bruscă trecerea de la un material la altul, de la lemnul pe care-l lucrez de o perioadă mai lungă la piatră, care trebuie 
ginditá si lucrată după structura el. Consider că amplasarea lucrării pe malul Mureșului este bună, în avantajul lucrării: eu am găsit 
piatra tot ре malul unei ape și i-am păstrat ceva din ceea ce apa a săpat de ani » (ELENA AVRAMESCU HARIGA). « Lucrarea mea con- 
tinuă ideea de a forma un spaţiu sculptural mereu saturat, închis. La Arad, cred că am reuşit cel mai bine. Intimplätor, am găsit un 
spațiu fizic care « imită » sensul sculpturii mele, o integrează mai mult în natură» (МАМА AXINTE). ,,« Ideea este meditaţia. Am о suită 
de variaţii pe această temă, numite «semne ». La Arad am sădit unul din «semnele > mele, nu ştiu care va fi ultimul «semn »". 
(NAPOLEON TIRON). 

4 Momentul » tabără (moment de vîrf, activitate de rutină) a fost o altă problemă supusă discuţiei. « Cu siguranță, o astfel de expe 
rientá e pozitivă din foarte multe puncte de vedere, Cunoaştere reciprocă, schimb de experienţă, clarificarea Tea DR despre viaţă, 
lume, artă, Poate fi socotită ca un moment in activitatea unul artist, Dacă e de virf sau nu, asta rămîne de văzut» (NICOLAE 
ROȘU), « Tabăra a însemnat nu numai un prilej de a lucra piatra, de-a lucra în lumină puternică, în spațiu, de a ieşi dintre zidurile 
unui atelier, a fost pentru mine o reimprospätare a felului de а gîndi formele. Aduc cu mine în atelier ceva din Rs şi prospe- 
Итеа peisajului, Am avut prilejul să-mi regăsesc colegii, să lucrez alături de el, să-l respect mai mult pentru RR şi dăruirea cu 
care au lucrat » (ELENA AVRAMESCU HARIGA). « Momentul tabără înseamnă mai mult decit o experienţă: închegarea unui stil chiar. 
Si а unul stil de viaţă, Trebule să știți că în grupul sculptorilor există o seriozitate a muncii, un respect ES БС în grup nu 
afectează cu nimic particularităţile creatoare, Despre un moment de virf nu poate fi vorba la începutul unui drum: Acesta e eh gel > 


(МІНДІ BUCULEI), 


DRISCU: De la vechile «colonii » 
ură, trecînd prin falansterul filan- 
de Van Gogh pînă la, în actuali- 
icile de documentare » ale stu- 
ideea nu este foarte nouă. Aceste 
| care se pot numi tabere, simpozioane, 
t muzee sau galerii de artă 

în aer liber, fundaţii etc. 
e de activitate care, destul de recent, 
поі, în circuitul artistic. 
semenea acțiuni sînt tot mai 
acă ar fi să luăm un exemplu, 
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teniei », realizat la Mexico City, unde 
sculptori din mai multe tari au lucrat, 
не și iulie 1968, marcînd drumul pînă 
ul olimpic cu sculpturi între 5 și 18 m 
ime, Inițiativa acestei acțiuni aparține 
torului și arhitectului Mathias Goeritz, 
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cel care, în 1936, a avut un proiect asemănător, 
GHEORGHE VIDA: Un lucru aproape simi- 
lar s-a petrecut și la Grenoble, cu ocazia 
Olimpiadei de iarnă, unde a lucrat și Apostu, 


Era deci singurul care avea atunci experiența 
intilnirilor de acest tip. 

M.D.: Se pot cita si alte intilniri din ultimii 
ani: un simpozion internațional dedicat 
figurii umane, intitulat «Forma viva », la 
Portoroz, pe coasta adriaticá, altul la Vela 
Luka, tot în lugoslavia. Initiat în 1968, sim- 
pozionul din 1970 a reunit, sub conducerea 
municipalitátii, pictori, sculptori, arhitecti, 
critici din Anglia, Franta, Japonia, Polonia 
și Italia, scopul fiind elaborarea colectivă a 
unui cadru artistic. O altă întîlnire a avut 
loc în 1967 la Aalborg, în Danemarca, unde 
au lucrat opt artiști — patru danezi și patru 
polonezi — pe lîngă o fabrică de ciment și 
un șantier naval. Inițiativa unui simpozion 
de ceramică a fost luată în '64 de către Kurt 
Ohnsorg, la Gmunden, în Austria, Din 1966, 
întîlnirile ceramistilor la Bechyné (Ceho- 
slovacia), sub conducerea lui.Bohumil Dobias, 
se bucură de un binemeritat renume, 
G.V.: Unde a fost anul acesta si Dumitru 
Rădulescu, care apoi a participat la primul 
simpozion de ceramică de la Medgidia, 
M.D,: $i în Polonia asemenea manifestări 
sînt foarte numeroase, In "66 au fost 7 intil- 


MĂGURA BUZĂULUI 


niri, în '67 au fost 26, în '68 au fost 41. Cer 
cetînd mai atent asemenea experiențe se 
pot observa formule de diversificare 
gramului, accentul punîndu-se une 
contacte între artiști și oameni de 
preocupaţi — și răspunzători — de a 
estetice ale vieţii cotidiene. Ast 
Polonia în 1964, la Osieki, s- 
cu oameni de știință, în '65 cu u 
și arhitecții. 

G.V.: Recent s-a putut observa că si Bienala 
tineretului de la Paris ar tinde să se apropie 
de acest fel de manifestări; acele «intervenții» 
au avut un caracter de modificare a spațiului 
si pot fi considerate, într-un fel anume, pre- 
ocupări conexe. | 
M,D,: Chiar dacă nu este оп 


NAPOLEON TIRON: Semn X 
ALEXANDRU MARCI 115: Cumpănă 
Inchiderea festivă a 


taderei de 


а Măgura, 1971 


un contact mai dinamic, cu un public nu 
întotdeauna pregătit să recepteze noile moda- 
litati ale artei. 

G.V.: Si între artiști s-a stabilit un contact 
mai eficient, posibilitatea de a acționa colec- 
tiv amintindu-ne de acele Bauhútte medievale, 
care au impus monumente definitorii pentru 
o epocă și care, nu numai etimologic, au 
generat pedagogia Bauhausului. 

M.D.: Apare, în orice caz, o modalitate de 
fructificare rapidă a muncii în colectiv. 
Promptitudinea în a materializa o idee este 
unul din lucrurile pozitive ale acestor tabere. 
G.V.: Mai ales că procesul de amplasare а 
unui monument în aer liber dura ani de zile. 
M.D.: Să luăm în discuție cîteva soluții 
pentru diferenţierea lor; în anii următori, 
programul ar trebui dirijat astfel încît, pe 
lîngă tabere în sensul tradițional, genera- 
toare de « școli » sau tabere cu un program 
mai limitat, ar trebui să existe și tabere 
cu un profil complex. 

G.V.: În acest ultim caz, ar trebui studiat, 
de la început, tot complexul spațial din care 
e format un oraș sau cadrul natural în con- 
cordanta cu proiectele artiștilor. In prezent, 
persistă o mare cantitate de neprevăzut în 
amplasarea lucrărilor, această operație гаті- 
nînd oarecum pe planul doi. 

M.D.: Una din caracteristicile simpozioane- 
lor organizate în Polonia pare a fi tocmai 
demersul pe care l-ai propus. Artiştii plecați 
în Danemarca au studiat întîi orașul, locurile 
posibile de amplasament, au luat cunoștință 
de posibilitățile tehnice și, în ultimă instanță, 
adică în funcţie de toate aceste date, au 
elaborat proiectele.- Dat’ fiind caracterul de 
muncă în asalt — taberele durînd de obicei 
cam o lună de zile — unul din aspectele cele 
mai importante este asigurarea unor condiţii 
optime de muncă, adică timpul dedicat 
muncii să nu fie afectat problemelor organi- 
zatorice. La cîteva tabere din acest an — 
cele de la Arad și Babadag — problemele 
organizatorice au constituit о frinä. 

G.V.: La Arad s-a pierdut un sfert din timp. 
M.D.: Ar mai й de discutat posibilitatea 
cointeresării industriilor, pentru asigurarea 
succesului acestor acțiuni. Este vorba «si de 
asistența tehnică, de materiale mai greu de 
procurat, într-un cuvînt de ceea ce se numește 
patronaj industrial. Și carierele de piatră ar 
putea fi cointeresate, chiar pentru publici- 
tate. 

G.V.: La Medgidia, forurile locale au fost 
active si au manifestat mult interes, dar 
condiții tehnice improvizate au impietat 
asupra unor realizări ce se anunțau valoroase: 
Nu s-a putut realiza o finisare corespunzătoare 
intentiilor. 


„HORIA FLĂMÂNDU: Cuplu 

. GABI BEJU SILVIA: Stăpina pădurii 

. PAVEL BUCUR: Înaripata 

„CORNELIU CAMAROVSCHI: Echilibru dinamic 
. FLORIN CODRE: Omagiu lui Tudor 

. ȘERBAN RUSU: Mobil 
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Este evident că participarea forurilor 
ale trebuie să fie de о asemenea natură 


= 
cit-taberele:sä nu cadă- numai în sarcina 


С.У. : Prin crearea < fundaţiei Hamangia » — 
Constanta — simpozionului de ceramică i 
or asigura condiţii corespunzătoare. Este 
| să observăm că solicitudinea organelor 
locale ale județului Buzău a creat, |а Măgura, 
n cadru: propice muncii de creație. Nu 
sculptorii: au considerat-o mo- 


an 一 
ы о № 
< 


деші: ideal де tabără, 

M.D. : Față de ediţia de anul trecut, la Măgura 
se observă o mai mare varietate de soluții 
sculpturale 


G.V:: Desigur, unitatea se poate realiza si 
din elemente dizarmonice. 


M.D.: În parcul de sculptură de la Middel- 
heim s-au adunat o serie de formule dintre 
cele mai deosebite, de la Moore și Etienne 
Martin la artă minimală, Anul acesta, la 
Magura au apărut niște direcţii stilistice mal 
evidente, 

G.V.: S-a părăsit exclusiva articulare a volu- 


melor pe verticală și s-a văzut foarte clar 
că s-a pornit cu o evidentă intentie de а 
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depăși în concepție și dimensional prima 
ediție. Cred că această emulatie va duce la 
rezultate interesante. 

M.D.: In domeniul picturii, cu tabăra de la 
Babadag ar fi fost de presupus individualizări 
plastice mai accentuate. 

G.V.: Eu consider ideea taberelor de pic- 
tură mai putin fericită. Aici e mai putin 
evidentă necesitatea acțiunii colective. 
M.D. : Faptul s-ar putea justifica prin intenția 
familiarizării unui public prea puțin avizat 
cu niște formule de circulaţie în pictura 
românească contemporană. « Babadagul văzut 
de pictori» — așa s-a intitulat expoziția finală — 
a însemnat și actul de naștere al unui muzeu 
local de artă. Întîlnire cu o formă de predi- 
lecție a peisagismului românesc (în catalogul 
expoziției sînt amintiți Tonitza, Lucian Gri- 
gorescu, Alexandru Ciucurencu), această 
« întoarcere la peisaj » s-a dovedit totuși 
fructuoasă, prin faptul că pictorii nu s-au 
mulțumit să surprindă acea « emoție turis- 
tică > de care vorbea Șirato şi пісі nu au devenit 
« reporteri cu penelul >x, La Babadag au 
lucrat și adepti ai picturii «Тп direct », după 
motiv, și unii adepti al peisajului compus 


în atelier, și cei ce introduc un grad mai 
ridicat de abstractizare în compoziţie si cei 
ce au realizat compozitii-rezumat plastic al 
virtuților spațiului dobrogean. | 

G.V.: S-a putut constata unanimitatea artiș- 
tilor în părerea că ei voiau să lase un semn 
al trecerii lor pe acele locuri. Ei văd totul 
ca durată. Aceasta vine în contradicție cu 
programul unor tabere din străinătate, unde 
accentul cade uneori pe spectacol, pe jocul 
efemer. Acolo contează timpul pe care îl 
petrec împreună — și aici contează, dar mai 
puțin. 

M.D.: Dacă — treabă periculoasă — ar fi să 
facem o medie statistică a acțiunilor, obser- 
vam că există un anumit nivel al calității; 
e sigur că, din cantitatea aceasta, vor rămîne 
citeva. Dar rezultatele acestor întilniri vor 
da seama de nivelul artistic la data бе... 
G.V.: Cei de la Măgura ar vrea să realizeze 
un monument, Dacă există această unitate 
de concepţie, e un prim pas pentru opera 
colectivă, care, după părerea mea, nu poate 
ființa decit dacă e apropiată de arhitectură, 
care în toate epocile а fost o manifestare-pilot. 
M.D. : În străinătate, unele tabere au devenit 


cu timpul loc permanent de întîlnire. În 
Polonia, de exemplu, palatul si parcul 
Oronsko e deschis sculptorilor tot anul. 
Dar să revenim, premisele existind, să încer- 
căm cîteva propuneri concrete — poate uto- 
pie, deocamdată, dar utopia e o parte a 
luptei pentru viitor — sculptorii și ceramiștii 
au dovedit că ar putea foarte bine să se 
ocupe de organizarea unui spațiu de joacă. 
G.V.: Reluînd ideea studiului premergător, so- 
lutia « democratică» a tragerii la sorti a pietre- 
lor nu e cea mai fericită. Ei obțin o piatră pe 
care nu și-au ales-o, S-ar putea face un studiu 
al proiectelor. Se profilează astfel două etape, 
cea de pregătire, la fel de importantă, și 
care nu întră în durata propriu-zisă a taberei 
și una efectivă. De aici rezultă firesc și necesi- 
tatea unei preselectii. 

M.D.: In Cehoslovacia, pentru participarea 
la simpozioanele de ceramică se instituie 
concursuri, la care pot participa și studenții 
institutelor de artă, 

G.Y,; Altfel, vom ajunge la situația în care 
vor participa artişti fara afinități cu programul 
taberei respective, totuşi lucrările lor figu- 
rind în ansamblul definitiv, Predilectia unor 


artiști pentru anumite materiale impune de 
altfel specializarea — pe materiale — a tabe- 
relor. 

M.D.: Asemenea intilniri, am văzut împre- 
ună la fata locului, suscită un nebănuit interes 
pe plan local, devin «evenimentele » peri- 
oadei respective. 

G.V.: Întotdeauna munca în sine poate să 
impresioneze, poate chiar mai mult decît 
rezultatul. E în aceasta un efort de intele- 
gere, o bunăvoință culturală, o < deschidere > 
către opera de artă. 

M.D.: Si pentru artisti aceste locuri de întil- 
nire au însemnat locuri de înțelegere. Au 
venit, spune cineva, șaisprezece sculptori si 
au plecat șaisprezece prieteni. 

G.V.: Preferam sá fi lăsat șaisprezece саро- 
dopere. Dar, lăsînd gluma la o parte, cînd 
vor fi și generaţii diferite, va fi și un dialog 
între generaţii. 

M.D.: Sá recapitulăm: program limpede, 
diversificare și specializare, patronaj indus- 
trial și mecenat social, continuitatea acțiunii, 
și, poate, vizita prealabilă, apoi, chiar 
concursuri largi, pentru a cîştiga dreptul de 


a participa la o tabără. Încă ceva, la nivelul 
acesta de fructificare a lucrărilor, rezultatul 
rămîne totuși tradițional, în sensul că se 
populează un spațiu (natural, sau o-încăpere) 
cu lucrări. S-ar putea încerca, de exemplu, 
sculptură locuibilă. Mai ales că există intenţia 
construirii unui sat de odihnă pentru artiști, 
la таге, - prilejul acesta: e foarte . nimerit, 
Cu alte cuvinte soluția ar fi... 

G.V.: Să ieșim din promenadă și să- creăm o 
ambiantá. Pentru a ieşi dintr-o mentalitate 
contemplativă, de tipul parcurilor си sculp- 
turi, a galeriilor etc., caracterul de inter- 
ventie activă cere formarea unor echipe 
complexe — taberele sînt cea mai nimerită 
formă de întrunire pentru munca în echipă — 
care să-și propună remodelarea - estetică a 
ambianţei (urbane, industriale, de petrecere 
a timpului liber). În felul acesta, eficacitatea 
socială a unor asemenea acțiuni ar spori 
indiscutabil, 


Participanții la simpozionul de ceramică de la Medgidia 
DRAGOȘ GĂNESCU: lanka 
ION BERENDEA: Figură 
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. FLORENTINA MIHAI: Cheia pămîntului 

„ COSTEL BADEA: Cochilie 

. Ceramisti la lucru 

„ Ginditorul de la Hamangia, « multip'u» acordat par- 
ticipantilor la simpozion 7 

‚ Deocamdată vizitatori, criticii Mihai Driscu, Con- 
stantin Prut si Gheorghe Vida la Măgura 

. DUMITRU RĂDULESCU: Mireasa 

- PATRICIU MATEESCU: For ta pámintulului 


ARAD: TABARA DE SCULPTURĂ. MAI-IUNIE. AU 
PARTICIPAT: ELENA AVRAMESCU. НАВІСА, LIANA 
AXINTE, МНА ВОСОЕЕГ, -DOMOKOS LEHEL, x 
¡LAS LAFAZANIS, ALEXANDRU. MARCHIS; CON: | 
STANTIN. MARGARINT, ION MUNTEANU, NICO: 
LAE ROȘU, NAPOLEON TIRON, ADINA TUCU- | 
LESCH; 
MAGURA:BUZÄU:: ТАВАВА DE SCULPTURĂ. AU- | 
GUST SEPTEMBRIE. AU PARTICIPAT: GABI, BEJU | 
SILVIA PAVEL BUCUR, CORNELIU CAMAROVSCHI, 7 | 
Y FLORIN CODRE; GHEORGHE: COMAN, IOAN | 
DEAC, -HORIA FLĂMÂNDU, EUGEN GOCAN, | 
МІНАТ MIHAI; NICĂPETRE, EDIT» ORLOWSKI, 
DUMITRU PASIMA; - DRIGISSA „PETRU, ŞERBAN | 
г RUSU DAVID: SERTH, VERESZ IOSIF. | А 
<0 BABADAG: TABĂRĂ. DE PICTURĂ. AUGUST-SEP- 1 
TEMBRIE:AU. PARTICIPAT: ELENA AFLORI, AUREL 


VIRGIL. DAVID; SERBAN DINU; PETRE DUMITRESCU; 
“LEONID ELAS; DIMITRIE GRIGORAS, MIHAI HOREA, 
"¿TRATAN HRISCA, SEMPRONIU ICLOZAN, LUCRE- | 
ЖА IONESCU, МАМАМА MACRI, MIHAI MAGRI, | 
VASILE MELICA; СЕТА MERMEZE, SEVER MERMEZE, 
DAN NEGOESCU, MIRCEA VELEA. po 
MEDGIDIA: SIMPOZION: DE CERAMICĂ- SEPTEM- | 
BRIE-OCTOMBRIE: AU PARTICIPAT: ALEXIE LAZAR I 
FLORIAN, COSTEL BADEA, ILIE. BELDEAN; ION | 
BERENDEA, I VASILE CERCEL, VICTOR CRISTEA, | 
WILHELM ҒАВІМІ, DRAGOS GANESCU, ALEXAN- | 
DRA GHEORGHE, LUCIA MAFTEI PATRICIU MA- 
TEESCU, FLORENTINA ` MIHAI, PETRE NICHITA, 
| CONSTANTIN АКСА, ` DUMITRU "RĂDULESCU, 
r M IOANA STEPANOV; “ROMEO VOINESCU. 


“ANIȚEI; LUCIAN CIOATA, ALEXANDRU СОМРАТА, x 


ACŢIUNEA TAB 
ERE + ACŢIUNE 
A TABERE • AC 
TIUNEA TABER 
E + ACŢIUNEA T 
ABERE + ACTIU 
NEA TABERE: 
ACŢIUNEA TAB 
ERE * ACŢIUNE 


A TABERE •АС . 


TIUNEA TABER 
E e ACŢIUNEA Т 
ABERE * ACTIU 


NEA TABERE ° 


ACȚIUNEA TAB 
ЕРЕ“ ACŢIUNE 
A TABERE * AC 
TIUNEA TABER 
E " ACŢIUNEA Т 
ABERE “АСТІМ 
NEA TABERE ° 


ACŢIUNEA TAB 
ERE * ACŢIUNE 


| TIUNEA TABER 
—E*ACTIUNEA Т 
| ABERE *ACTIU 
NEA TABERE: 
. ACTIUNEA TAB 

4 ERE * ACŢIUNE 
|. А TABERE * AC 
= E* ACȚIUNEA Т 
= ABERE * ACTIU 
|| NEA TABERE. | 


|| ACTIUNEA TAB ` 


EDEA PT IRIE | sia 


А TABERE*AC 


ACŢIUNEA TAB ` 
ERE * ACTIUNE 
A TABERE «Ac 
TIUNEA TABER 
Е ACŢIUNEA Т 
ABERE * ACTIU 
NEA TABERE. 
ACŢIUNEA TAB 
ERE * ACŢIUNE 
A TABERE ‘AC 
TIUNEA TABER 
E + ACŢIUNEA Т 
ABERE + ACTIU 
NEA TABERE: 
ACŢIUNEA TAB 
ERE + ACŢIUNE 


ӘҢ А TABERE-AC 


ТІШМЕА TABER 
E * ACŢIUNEA Т 
ABERE 'АСТІУ 
NEA TABERE’ 


ACŢIUNEA TAB 
ERE + ACŢIUNE 
A TABERE ‘AC 
TIUNEA TABER 
E + ACŢIUNEA T 
ABERE *ACTIU 
NEA TABERE: 
ACTIUNEA ТА? 
ERE + ACȚIUNE 
А TABERE’A 


| 


E: + ACŢIUNEA 


ABERE “АСТ! 


NEA TABERE, 


EA А TAB 


| ACTIUNEA ar 


— Om A 


FENOMENUL 
ARTEI 
CONTEMPORANE 


= 
IS SS SES 
چ‎ — 
=” — — == m > 


ARTA SI PARA-ARTA MASINALA 


Progresele realizate in ultimii ani tn domeniul tehnicii calculatoarelor electro- 
nice și al modelării, cu ajutorul lor, a unor aspecte ale activității umane, au dus, 
şi în sfera esteticii, la apariţia unor fenomene interesante, presupunind o analiză 
atentă şi desprinsă de prejudecăţi. Ne gîndim îndeosebi la acele obiecte estetice, 
realizate prin intermediul programării și al computerelor și denumite de unii 
« opere ale ciberartelor » (A. Rogoz), «artă de computer » sau «artă progra- 
mată ». Denumirea tuturor acestor produse în mod indistinct, printr-o aceeași 
formulă generică, ni se pare însă generatoare de confuzii, întrucît pot fi distinse 
aici mai multe tipuri de intervenţie a computerelor în procesul de creaţie, 
pentru fiecare problema valorii estetice a programării precum și a statutului 
artistic acordat rezultatului punîndu-se în mod diferit. Astfel, plecînd de la o 
anumită categorie de opere realizate cu ajutorul computerului și argumentin- 
du-se, pe drept, valoarea lor artistică, se legitimează totodată pretenţia de a fi 
considerată artă a întregii producţii estetice programate, ceea ce este greșit. 
Socotim necesară, de aceea, — ca o premisă a oricăror discuţii teoretice ulte- 
rioare — distingerea riguroasă între diferitele categorii de conlucrare cu ma- 
şina și, în mod corespunzător, a tipului de obiecte obținute pe această cale. 


a) Un prim plan al acestei conlucrări este reprezentat de utilizarea computerelor 
ca ajutoare ale artistului în procesul de creaţie, produsul final purtind în cea 
mai mare parte amprenta personalității autorului — om. În această ipoteză 
computerul funcționează ca un prelungitor, ca un amplificator al intelectului 
uman, cum spune Moles, Creierul nostru este adesea prea slab pentru a pre- 
lucra si dezvolta toate premisele pe care le oferă imaginaţia. El nu e capabil 
să ducă la bun sfîrșit, în mod eficace, lungile serii de implicaţii, calcule sau 
deductii necesare pentru a dezvolta, dintr-o idee, о clasă de opere finite. Deter- 
minînd — precum Xenakis, Vasarely sau Sykora — doar stilul caracteristic al 
producţiilor pe care le-a imaginat, artistul se va găsi înlocuit în capacitatea sa 
de a crea formele elementare, de amănunt, ale compoziţiei sale plastice sau 
muzicale, și va deplasa — cum scrie Moles — punctul intervenţiei sale în ierarhia 
formelor, în același fel în care cercetătorul cere computerului să-i efectueze 
Propriile sale calcule, 

Computerul intervine în creaţie, în acest caz, doar са un Instrument de lucru 
mai perfecţionat, corespunzător tehnologiei de astăzi, Principlal, el nu deţine 
În procesul de creaţie alt rol decît l-au avut, la vremea lor, utilizarea tehnicii 
de frecare în ulei а culorilor, pentru pictura de șevalet, sau constituirea orches- 


ied respectiv a instrumentelor moderne, pentru realizarea simfoniilor beetho- 
veniene, 


Un caz reprezentativ al acestei conlucrári cu mașina ni-l oferă creația mai 
recentă a lui Victor Vasarely. Puternic atras de realizarea unor structuri lineare 
şi corpusculare, artistul își « compune » operele prin programări, în care culorile, 
nuanțele si formele sînt cifrate în mod extrem de simplu. El și-a creat astfel un 
« alfabet plastic > bazat pe unităţi forme-culori, comparabil literelor sau note- 
lor muzicale, precum și o serie de legi matematice care limitează folosirea culo- 
rilor la 12 game de 13 nuanţe fiecare (adică 157 de tonuri în general). O atît 
de complexă structurare a operei plastice depășește posibilităţile unui singur 
om, fapt pentru care Vasarely a hotărît să recurgă la un computer. Pe baza 
programului estetic propus, acesta va fi în măsură să creeze toate operele pe care 
le-a intuit, precum si pe acelea, nenumărate, pe care i le va propune maşina. 
Limitarea, proprie empirismului « atelierului de artist » — în sens tradițional — 
va putea fi, astfel, învinsă. Din repertoriul referential de compoziții realizate 
de mașină, artistul le va alege pe cele mai bune spre a le recrea apoi sub 
formă de tablouri, tapiserii, serigrafii, fresce, decoruri scenice sau filme pentru 
cinema si televiziune 1. 

Așadar, rolul primordial al omului în realizarea acestui tip de «artă progra- 
mată » se manifestă nu numai prin imaginarea programului, ci și printr-un act 
de decizie. Cum am văzut, sistemul imaginat oferă mereu o întreagă clasă de 
variații combinatorice (de pildă sistemul « Vega », conceput de Vasarely) 
ce așteaptă intervenţia unui act de decizie, de alegere, ce le va reţine pe cele 
«bune ». În produsul finit sînt concretizate astfel două puncte de vedere: 
cel al sistemului (program) și cel estetic, subiectiv (al selecției). A pune sub 
semnul întrebării statutul artistic al produselor realizate pe această cale ni se 
pare un nonsens. Diferenţele tin, aici, de aspectul — nesemnificativ din punct 
de vedere principial — al instrumentului, şi nu de cel al originii si finalităţii este- 
tice și umane a produsului. 

Probleme mult mai complexe, mai dificile, ridică însă o altă categorie de obiecte 
estetice — mult mai numeroase — realizate de computer pe baza unui «pro- 
gram heuristic », produse ale unei estetici generative, guvernată de o « gra- 
matică slab generativă >. Ajungem astfel la cel de al doilea tip de participare 
a computerului în procesul de realizare a unor obiecte estetice. 


b) Spre deosebire de procedeul anterior analizat, în care computerul func- 
flona ре baza unui program ferm 一 oferind garantia înscrierii produsului final 


1 Vezi V. Vasarely — < 1968 — Despre un prolect de ordinator >, în grupajul < Capodopere ale Ciber- 
aryana Publicat sub îngrijirea lui A, Rogoz, în Almanahul revistei «Ştiinţă și tehnică», 1971, 
рр. "То, 
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în limitele dorite Si stabilite de autor — sistemul de lucru la care ne vom 
reteri în continuare se bazează pe acele procedee în care mașina contribuie, 
pe cont propriu, la sporirea tezaurului de bunuri estetice ale omenirii. Aici ma- 
sina îşi depășește rolul de «ucenic > ajutător al maestrului, revendicindu-si 
paternitatea deplină a produsului realizat ce poartă exclusiv pecetea procedeu- 
lui aleatoriu si a programului heuristic care au dus la realizarea structurii sale 
imprevizibile зі neanticipate, ы 
Socotim necesar, aici, unele precizări de ordin tehnic. Ми е vorba, bineînţeles, 
de mașini ce ar lucra fără nici un fel de programare, care să nu presupună nici 
un fel de intervenţie a omului, ca punct de pornire al activităţii lor. Dar, spre 
deosebire de maşinile strict algoritmice, lucrind pe baza unui program ferm si 
urmînd o diagramă arborescentă completă (a deciziilor), desfășurată pînă la 
ultimul amănunt, mașinile ce acționează pe baza unui program «heuristic » 
dispun de o serie de principii strategice generale pe care le folosesc în mod 
liber, în funcţie de situaţiile concrete ce intervin, în corelaţie cu metoda « încer- 
care şi eroare ». 
Asemenea mașini pot găsi căi de rezolvare proprii și pot indica laturi ale feno- 
menelor pe care programatorul nici nu le-a bănuit. Putem aminti aici acele 
computere capabile să creeze muzică, să scrie versuri sau să realizeze imagini 
grafice, pe baza unor programe în care hazardul joacă, în deciziile luate de 
maşină, un rol hotáritor, pe baza intercalării « generatorului de hazard ». 
În producerea de obiecte estetice cu ajutorul unor computere programate 
« heuristic », nu mai este presupusă, ca punct de plecare, prezenţa artistului, 
respectiv a imaginaţiei și sensibilităţii sale creatoare. Programatorul nu mai 
joacă, în cazul acesta, rolul de «creator », ci pe cel de teoretician și experi- 
mentator, ce introduce în program principiile restrictive și de selecție oferite 
de estetica informaţională și respectiv de estetica generativă, lăsînd apoi mașina 
să-şi spună cuvîntul. Nu mai avem de a face, așadar, cu o operă realizată de un 
artist cu ajutorul mașinii și nici cu imitarea sau permutările în jurul unei opere 
sau a unui stil existent anterior, ci de realizarea unor structuri estetice, noi, ori- 
ginale, datorate exclusiv stilului de lucru al maşinii. 
Menţionăm că, în cele ce urmează, ne vom ocupa exclusiv de acest al doilea tip 
al producţiei estetice programate, întrucît acesta ni se pare a ridica probleme 
cu adevărat fundamentale pentru stabilitatea teoretică a esteticii informaţionale. 
Este vorba, în primul rînd, de a preciza statutul estetic propriu al acestor pro- 
duse, de a le explica și integra, la locul potrivit, în ierarhia valorilor estetice 
şi nu de a le respinge sau eluda printr-un «simplu act onomastic de redenumire > 
cum se obiectează celor ce încearcă acest demers. Este desigur mult mai simplu 
şi mai comod să apreciem aceste procedee în bloc, spunînd că ele nu reprezintă 
decit o nouă formă de limbaj artistic și să facem abstracție de serioasele confuzii 
și contradicții categoriale pe care le provoacă această apreciere nediferentiata. 


Statutul ontologic al «artei» programate 


Orientarea unor direcţii artistice contemporane spre abstracţie și informal, 
spre aleatoriu și nonfigurativ (de la «action painting » si expresionismul 
abstract, in plastică, pina la dodecaformismul și serialismul muzical sau 
la «dicteul automat » în literatură) pe de o parte, și spre geometrismul 
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riguros al permutatlilor de tip Vasarely sau Sykora, pe de alta, pune 
în evidență mai puternic decît oricind înainte caracteristicile formale si 
de stil ale operelor respective, caracteristici formalizabile într-un algoritm, 
si ca atare programabile. Nu este întîmplător faptul că primele încercări de a 
aplica aparatul analitic al esteticii informaţionale s-au exercitat mai ales asupra 
unor asemenea opere. După cum, la fel de semnificativ ni se pare faptul că 
primele produse ale esteticii generative sînt puternic înrudite, din punct de 
vedere formal, cu acest tip de creaţii artistice. Cert este că sub aspect structu- 
ral — al calităţii lor ontice, existenţiale — operele produse prin programare, 
fie că e vorba de grafică, muzică sau « autopoeme », prezintă puternice simili- 
tudini, mergînd uneori pina la indistinctie, cu o mare parte a operelor de 
artă modernă. Nu mai amintim aici de numeroasele experimente cu iz anec- 
dotic care, prezentind simultan unui public de specialiști o serie de opere pro- 
duse de artiști cunoscuți, și altele, produse de computere, au consemnat inca- 
pacitatea acestora de a se decide asupra provenientei lor, ba chiar, foarte 
adesea, inversarea ei (ca să nu mai vorbim că, foarte multi, puși să aleagă, au 
preferat producția computerelor). Aceste similitudini nu trebuie să ne mire, 
întrucît ele au la bază tocmai analiza macro- și microestetică a operelor de artă 
amintite, analize ale căror concluzii au fost matematizate și transpuse în algo- 
ritmi, făcînd astfel posibilă inversarea nemijlocită a procesului: transformarea 
analizei în sinteză, în producerea de obiecte și stări estetice pe baza regulilor 
stabilite și transpuse în programe. 

Principala concluzie ce se impune este că, la acest nivel al prezenţei lor ontice, 
al fizicalitatii lor concrete « hic et nunc » — făcîndu-se abstracţie de factorii 
psiho-sociali ai apariţiei, semnificatiei si finalitátii acestor opere, — nu pot fi 
detectate. diferente specifice între «апа» masinald si cea umand. Este nivelul 
la care operează, cu maximă eficacitate, estetica informaţională. Ea poate cal- 
cula, cu suficientă rigoare, cantitatea de informaţie estetică transmisă de fiecare 
produs în parte, spre a constata dacă trece dincolo de pragul minim al banali- 
tatii si neinteresului sau dacă nu depășește limita maximă admisă de pragul 
nostru senzorial-perceptiv, dincolo de care, din cauza complexităţii sale prea 
mari, a transportului excesiv de informaţie, orice mesaj se transforma în « zgo- 
mot » ininteligibil. Estetica informaţională va constata deci, în primul rînd, 
dacă, alături de realitatea sa fizică, obiectul sau starea respectivă dețin și o rea- 
litate estetică. 

Estetica informaţională poate stabili, în acest context al judecăților existențiale, 
de tip ontic, chiar unele departajări valorice, oferind, prin calcul, în interiorul 
unei aceleiași clase de obiecte, o anumită ierarhie a esteticitatii lor, respectiv 
a informaţiei estetice diferite pe care o transmit. În funcţie de această măsură 
estetică poate fi apoi departajată și favorizată producerea obiectelor cu о este- 
ticitate mai ridicată. 

Pe baza esteticii informaţionale putem obține așadar o mărturie hotáritoare 
despre apariţia gi realitatea concretă a unui nou tip de frumos, alături de cel 
natural, artistic, sau de cel propriu obiectelor de uz cotidian. Nici un fel de 
prejudecăți privind caracterul «artificial >, «automat >, « dezumanizat > al 
procesului ce le-a dat nastere, nu pot contrazice acest statut, obiectiv constatat, 
al produselor esteticii generative. Analizind exclusiv obiectul, în prezența sa 
ontică, estetica informațională face însă abstracție de faptul dacă informaţia 
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estetică pe care o detectează este produsul unei intenţii comunicative sau a 
hazardului, dacă organizarea semnelor estetice respective este reflexul unei 
dorințe de a transmite ceva, dacă ele au, sau nu, rolul de a transporta un 
mesaj, Ea stabilește doar gradul de complexitate și de originalitate al structurii 
obiectului, precum și posibilitatea de a putea fi interpretat, receptat, ca un 
mesaj cu sens, indiferent dacă această interpretare corespunde sau nu finali- 
tăţii reale a obiectului. Astfel, demersul constatativ al esteticii informaționale, 
stabilind existenţa unei anumite măsuri estetice a obiectului sau stării respec- 
tive, este incapabil (si neinteresat) să facă o distincție ontologică între un pro- 
dus uman şi unul mașinal. Acestea sînt și limitele principale care îi opresc de- 
mersul analitic în pragul judecății axiologice, complexe, asupra semnificației 
și valorii umane si sociale a obiectului cercetat. Pentru a decide în ce măsură 
asemenea produse estetice ale computerelor pot fi sau nu asimilate artei, 
estetica informaţională nu ne mai este de nici un ajutor. Va trebui să apelăm 
în continuare la alte criterii şi la alte unghiuri de vedere, pentru a putea clarifica: 


Aspectul axiologic al «artei» programate 


Problema ce se ridică acum este de o importanţă fundamentală pentru capa- 
citatea viitoare a esteticii de a înțelege și explica noncontradictoriu fenomenul 
artistic contemporan, Fiindcă în măsura în care ceea ce considerăm artă poate 
fi perfect confundat, deci înlocuit, cu ceea ce produce o mașină relativ indepen- 
dent, se anulează acea esență exclusiv umană a artei, caracterul ei primordial 
< autointelegere si autoexprimare a omului, și care a fost considerat pînă 
та ка rezerve, drept caracteristica esenţială a acestei activităţi, Să nu ni 
ыс AUR toate etapele sale, activitatea mașinii comportă o componentă 
ZA La primats direct sau nemijlocit, pentru cá nu despre о prezență umană 

nonin pr oricare ar fi ea, este vorba, Esenţial пі se pare faptul că în cazul 

aleatoriu Vom componentă controlează procesul, care este în mare parte 

UE pr " desfășoară în mod Independent, cá nu ea are rolul decisiv și că 
PU mai aie. n caracterul rezultatului final, care nu e anticipabil și care deci 

© asemenea A Дд nici un fel, expresia acestel componente, Or, în artă, numai 

Пенал, Metaf nes conştientă, instauratoare și directoare, a omului, пе Inte- 

Evident ca KR plastice ale lul Țuculescu, de pildă, ne Impresloneazá 

j uman, ca dezvăluire, nu pentru că pensulele sau culorile cu 


care au fost realizate sînt create de om, ci întrucît sînt reflexul controlat 
și intenţionat al unei sensibilitati și al unei conștiințe. Bineînțeles, strădania de 
a gîndi aceste produse ale programării în mod distinct de artă nu urmărește 
negarea pregnantei lor estetice şi nici a dreptului lor de liberă manifestare si 
integrare socială. Ele răspund, în mod propriu, nevoii de frumos, mult mai largă 
decît nevoia de artă, a omului contemporan. 

Includerea producţiei estetice programate, de tipul b, în sfera artei, ar însemna 
să nu mai ținem cont de deosebirea dintre semnele realului și semnele comunica- 
tive, să punem pe aceeași treaptă semnificaţia sculpturilor lui Moore cu cea a 
unor blocuri de piatră oarecare, modelate de capriciul timpului şi al intemperiilor, 
și al căror aspect pur formal poate prezenta interes estetic (în sensul frumosului 
natural). Din perspectiva axiologică a înţelegerii artei nu putem pune semnul 
egalităţii între acţiunea deliberată a artistului, corespunzătoare unei intentiona- 
litáti social-istorice și actul pur mecanic al mașinii, indiferent de similitudinile 
rezultatelor obţinute în ambele cazuri. Adevărul intenţiei este actul — spunea, 
cu profunzime, Hegel. Dar si reciproca este valabilă: fără intenţie, actul nu va 
fi uman, ci un simplu fapt al naturii. Adevărul actului este, în sens cultural, 
intenția, așadar factorul extensional al unei conștiințe. 

Creaţia artistică cu ajutorul computerului impune fundamentarea unui sistem 
categorial si axiologic adecvat, menit să caracterizeze această activitate de pro- 
gramare, Capătă sens astfel, să vorbim — aşa cum face M. Nadin — da valoarea 
estetică a programării ca activitate generatoare a unui nou tip de frumuseţe, 
În primul caz, al folosirii programării si respectiv al computerului ca instrument 
de creație în ajutorul omului, programarea poate avea semnificaţia exprimării 
(a autoexprimării) într-un alt limbaj decit cel natural. Nu ne îndoim că un ase- 
menea tip de limbaj artificial (programarea), intrucit slujeşte codificării unui 
anume tip de mesaj, deliberat și controlat de om, poate fi integrat, în principiu, 
limbajelor cu finalitate artistică, Deci nu actul programării, ca atare, provoacă 


1. Grafică de computer de Lloyd Sumner («ln sălbăticia») programată în Algol 
ag. 65 
2) (pat DR olandeze, realizate în grafică de computer, 1970 (pag. 66) 
3, Motiv ornamental egiptean (pag. 67) 
4, Grafică de computer («Tapiserie І»), programată de Lilian Schwartz si Ken 
Knowloton (pag. 67) 
5, Oscllogramd, programată de Herbert W. Franke (pag. 68) 


distincţia dintre artă gi ceca ce disociem de ea, ci modalitatea în care este utili- 
zată programarea, respectiv funcția ce | se conferă, 

Cind programul nu traduce decit intenţia programatorului de a face descoperiri 
nepremeditate, gratie jocului întîmplării, obţinînd obiecte neașteptate și ori- 
ginale, dar la fel de impersonale ca orice fenomen natural, avem, cred, dreptul 
de а ne exprima rezerva fat de caracterul artistic al unui asemenea demers 
instaurativ, ; 


Paraarta mașinală 


Refuzind produselor estetice (de tipul b) ale computerului statutul de artă 
şi incluzindu-le altei clase de obiecte estetice, înseamnă implicit că acordăm 
operei de artă un alt rol si o altă finalitate decît pot îndeplini, în principiu» 
aceste realizări ale esteticii programate, Fără a expune aici în mod exhaustiv 
aceste funcţii ale artei, ne vom opri la una singură, esenţială și suficientă toto- 
dată pentru a justifica departajarea amintită. 
Ne referim la funcţia de cunoaștere, respectiv de autocunoaștere a artei. Creind 
artistul se înscrie în traiectoria unei necesități general umane, manifestată în 
dorinţa de a cuprinde și de a înfățișa izvorul subiectiv al tuturor imaginilor și 
simbolurilor pe care le creează. Opera sa este, în primul rînd, un instrument 
de investigație capabil să exploreze zonele cele mai profunde ale ființei umane. 
Deci numai în măsura în care opera este rezultatul unei asemenea explorări 
şi nu produsul hazardului sau al permutatiilor impersonale (cu oricît de mare 
efect estetic) ale computerului, ea include о < mărturie > despre-un adevăr 
uman, dobindind posibilitatea de a fi confirmată ca adevărată și de public. Cînd 
însă opera nu include nici o intentionalitate artistică și comunicativă, cînd ea 
nu reprezintă un mesaj deliberat al unei conștiințe către altă conștiință, semnul 
nu mai este folosit ca element semnificativ, ci exclusiv ca element de construcție, 
întreaga structură a obiectului reducindu-se la prezenţa sa onticá. O asemenea 
operă nu mai exprimă, ci doar există, Calitățile sensibile ale unui asemenea 
obiect, calităţi a căror esteticitate poate fi pusă în evidenţă de calculul infor- 
mational, nu ne mai prezintă nimic altceva decît pe ele însele. Prin aceasta în- 
treaga operă devine însă tautologică, vidă dé orice valente cognitive și, deci, 
neartisticä. a 
Neconsiderind deci acest tip de produse ale computerului ca făcînd parte din 
sfera artei, nu înseamnă că le negăm dreptul de existenţă sau că nu le recunoaș- 
tem calitatea de șoc coloristic sau acustic, formal, deci capacitatea de a interesa, 
de «a place ». Distingîndu-le de artă, nu facem o judecată de valoare ci una 
tipologică. 
Cum vom caracteriza, totuși, acest fenomen real, prezent în numeroase 
expoziţii și adeseori cu mare succes la public, acest fenomen cu coordonate pro- 
prii si forme de manifestare specifice? 
Considerăm că această categorie de fenomene estetice (în care includem, din 
aceleași motive; și unele direcţii ale «artei > cinetice si aleatorii sau ale < рор» 
şi «op »-artei etc.) reprezintă germenii desprinderii din artă a unei atitudini 
şi activități estetice a omului,: menită să răspundă, fără a face arta mai puțin 
necesară, unor necesități spirituale și sociale nol ale omului contemporan, atît 
în ipostaza lui de creator cît și în cea de public, Aceste produse estetice, pe 
care, pînă la ivirea unul termen mai inspirat, le vom circumscrie noţiunii de 
paraartă 1 (în sens de alături de artă, dar înrudit cu ea, deci de fenomen paralel, 


з Pentru o clarificare mal detaliată a sensului și semnificației ce acordăm acestul fenomen, vezi 
articolul nostru, < Paraortisticul şi criza noţiunii de artă >, în « Revista de filozofie > nr, 12/1969, 
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nu exclusiv:si nici contradictoriu), reprezintă, după părerea noastră, un feno- 
men nou pentru că, delimitindu-le de artă, va trebui să le delimităm și de mani- 
festările esteticului cotidian, care epuizau, pînă acum, împreună cu arta, sfera 
creatie] estetice. Ele au comun cu obiectele esteticului cotidian doar 
latura decorativă, nereflexivă, esteticitatea formală. Dar în vreme ce obiectele 
frumosului cotidian au o funcție primordial utilitar-biologică, calitățile lor 
estetice fiind altoite pe trunchiul acesta utilitar, şi subordonate lui, frumosul 
paraartei, inclusiv cel produs de computer, are, dimpotrivă, comun cu arta, 
gratuitatea sa din punct de vedere practic-utilitar, apárind ca o dezvoltare a 
elementelor formale, senzoriale, din artă, în detrimentul conţinutului ei refle- 
xiv și a încărcăturii sale afective şi cognitive. (Aceasta, bineînțeles, din perspec- 
tiva creaţiei sale, pentru că, ulterior, multe din aceste produse, incluse ca 
motive ornamentale, au căpătat și o funcţie utilitară.) 

Prevenim, Че asemenea, împotriva confuziei posibile de a considera paraarta 
drept «artă ratată » sau «artă de proastă calitate ». Între cele două domenii 


„vecine ale esteticului deosebirea nu este calitativă (deci de perfecţiune a reali- 


zării) ci de orientare si de tipologie, Paraarta masinala produce și ea, în limi- 
tele sferei sale, opere de virf, cu pronunţată valoare estetic-decorativă, apreciate 
pe baza « măsurii » lor estetice, respectiv a cantității de informaţie estetică 
obiectivă pe care o transmit. Neomologarea lor ca opere de artă tine, așadar, 
nu de valoarea lor intrinsecă, ci de calitatea lor referentiala, de funcția socială 
diferită pe care o îndeplinesc, de originea și finalitatea lor specifică. Aportul 
paraartei, în general, și al celei mașinale, în special, la îmbogățirea universului 
estetic, al ambianţei estetice a omului contemporan, se înscrie în lupta acestuia 
pentru fericire și armonie pe toate planurile. Avem nevoie, în ambianța noastră, 
de cît mai multă frumuseţe, iar obiectele paraartei satisfac, prin modalități 
proprii, nevoia de frumos, de plăcere estetică, în sfera armoniei si expresivitatii 
formale, mult mai ușor de detectat și gustat din goana permanentă a existenței 
alerte a omului contemporan decît complexitatea, presupunind răgazul reflexiei 
бі: distantárii psihice, proprii creației artistice. Paraarta îşi mai află justificarea 
socială și în capacitatea ei sporită de a satisface nevoia de frumos si de originali- 
tate formală, a unei societăți ce consumă această frumuseţe în cantități indus- 
triale. Arta umană, chiar beneficiind de ajutorul computerului — ca amplificator 
al capacităţii cantitative de creaţie — dispune aici de resurse limitate, întrucît 
personalitatea artistului, presupusă întotdeauna ca punct de plecare al unor 
opere de artă, este o apariţie de excepție, unică si neplanificabilá. A vorbi aici 

de producţia în cantitate industrială e un nonsens. Dimpotrivă, antrenarea 
computerelor ca producători « independenţi » de paraartă, nepresupunind, 

la origine, imaginatia creatoare unică a artistului, ci numai demersul tehnicia- 

nului programator, beneficiind de criteriile generale ale esteticii generative, 

va putea rezolva cu succes problema « productivităţii sporite » a frumosului 

necesar ambianţei noastre cotidiene. 

Adresîndu-se nemijlocit funcţiilor sensibilităţii primare, operele paraartei 

mașinale îndeplinesc, pe plan psihic, o funcţie catarctică evidentă, o terapeutică 

vizuală sau auditivă de dezalienare, întrucît caută și oferă omului contemporan, 

copleșit de reificare, о noua formă de intimitate primitivă cu lucrurile, о rea- 

propiere de natură în ipostaza de obiect frumos, Chiar dacă unele din aceste 

produse ne șochează, ele sînt reflexul acelei « inteligente instaurative » de care 

vorbea Etienne Souriau, inteligență ce creează modele pentru omul de miine, 

pregătindu-i o ambiantä psihică potrivită, 


VICTOR ERNEST MASEK 
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Recenta lucrare de ornamentatie a fațadei 
Căminului cultural din comuna Gropeni 
(județul Brăila) situează pe autorul său, Traian 
Brădean, printre puținii pictori care au într-un 
grad deosebit simțul decoraţiei. 
Construcția, clar detașată orizontal, sub 
cornişa în surplombă, anonimă prin pură 
funcționalitate, oferă decoraţiei fațadei un 
spațiu masiv, pătrat, care deplasează lateral 
centrul de gravitate. Restituind clădirii echi- 
librul ameninţat, legînd-o totodată de ambi- 
anta naturală, dăruind ochiului și sufletului 
splendorile cromatice ale unei palete de 
smalturi cu infinite subtilitati, decorația a 
fost judicios utilizată pentru acordul efettu- 
lui spaţial al zidului cu restul fațadei; formele 
create — elementare — au apropiat panoul de 
arta populară și de expresiile sale codificate 
prin obisnuinte seculare. 

Cunoscut multă vreme prin forța de comu- 
nicatie rapidă a desenului, în care dorinţa 
de sinteză era  contracaratá de puterea 
impresiilor vizuale, Traian Brădean s-a apro- 
piat în evoluția sa ulterioară din се în се 
mai mult de frumuseţea organismului operei, 
de echilibrul si viata acesteia, luptind împo- 
triva memoriei vizuale tiranice, pentru a 
da mai multă atenţie lumii vibrante a imagi- 
natiei. 

Constanta predilectie a desenatorului si pic- 
torului pentru « subiect » și îndeosebi pentru 
figura omului s-a întîlnit în recenta lucrare 
monumentală cu necesitatea decoratorului de 
a se elibera de obisnuintele ochiului și ale 
miinii pentru a pătrunde în lumea plină de 
sensuri mai adînci a simbolurilor. 

De mai multe ori încercase să traducă plastic 
cintecul < Mioriţei ». In centrul acestei 
Viziuni rămăsese constant, ca o obsesie, 
momentul în care «moartea pe plai este 
asimilată in tragica-i frumuseţe cu extazul 
nunții » (Lucian Blaga). 

Decorația realizată cu acest motiv este 
pătrunsă de emoția și grandoarea eposului 
popular, Ре o țesătură de cărămidă glazu- 
rată, ca într-o alesătură de covor, se arată 
mireasa си marama și fotele unduinde, tinind 
o mladita de brad în mînă, mirele cu pălăria 
împodobită și mantia învolburată, luceafárul 
$i stelele sus și turmele de ої jos, tăind spaţiul 
în diagonală, apoi păsările călătorind ori- 
zontal în golul dintre cer şi pămînt, 

Desenul păstrează o reflectată nervozitate și 
spontaneitate, linia trăind liberă prin puri- 
tatea geometriei. Smalturile, viguroase si 
subtil nuantate în detaliu, realizează în an- 
samblu o paletă dominată de griuri, între 
polul cald și cel rece al gamei cromatice, 
Concepţia clară transpare în execuția con- 
dusă cu forță, curaj și reflexiune, Decora- 
torul și pictorul s-au întîlnit într-o fericită 
realizare pe care ceramistul specialist аг 
putea-o judeca ireproşabilă sub unghiul teh- 
ПІСІ, Recunoastem Іп această decorație 
reuşita reyelatiei misterului într-o viziune 
Plásmuità într-un moment în care arta pare 
¢ și-a pierdut legăturile cu mitologia, 


GH, GHITESCU 


« 


Printre numeroasele si variatele scrieri despre Brancusi, 


creației brancusiene prin analiza unei opere specifice, si care l-a preocupat permanent de-a lungul vieții 
cale de mijloc între reprezentare și abstractiune — spune autoarea în prefață — sculptură de masă și 
mult decit un mod de expresie. Pasărea, evoluînd în etape succesive, a oferit ocazi 


urmat — un fenomen caracteristic artei moderne». 


Autoarea își începe studiul printr-un adevărat eseu de literatură comparată: « Basmele populare 
si alte păsări solare », afirmind astfel integrarea culturii românești în cea universală. Urmează apo 
studiul încheindu-se prin descrierea ambianţei: scara, soclul 


zentarea, evoluția formei, a materialului și tehnicii, 
dintre căutarea esenței zborului de către Brâncuși si filozofia contemporană. 
Cele 48 de planșe alb-negru, 
Brâncuși, oferă un adevărat « muzeu imaginar» si 
în toate colţurile lumii. 


Ultima parte a lucrării cuprinde comentariile autoarei asupra cronologiei Păsărilor, do 


studiul Athenei Tacha Spear « Păsările lui Brâncuși » ocupă un 


dintre care poate cea mai impresionantă este reproducerea Păsărilor în ghips, i 
sugerează în același timp posibilitatea unei expoziții omagiale Brâncuși, 


ARHIVA BRÂNCUŞI 


SARILE» ÎN OPERA LUI BRANCUS 


loc aparte, reconstituind drumul 
sale pe sculptor, « Arta lui Constantin Brâncuși, 
de spaţiu, a oferit posibilitatea de a analiza mai 
ia de a studia variațiile unui motiv și rafinarea treptată a formei ce i-a 
românești despre Pasărea măiastră și relaţia lor cu Phoenix 
i studiul tehnic si stilistic al Păsărilor lui Brâncuși: repre- 
și mediul cultural, făcîndu-se o apropiere 


sparte și aruncate grămadă în atelierul lui 
reunind Păsările sale ráspirdite 


cumente inedite privind cronologia, cîteva poeme dedicate Päsärilor 


Іші Brâncuși, lista cronologică a expozițiilor și vinzárilor, o cronologie biografică, o bibliografie și o diagramă comparativă a păsărilor. 


Deși în preambulul bibliografiei sale uimitor de vaste Athena Spear se scuză că nu i-au fost accesibile 
importante exegeze bráncusiene, Semnalăm о coincidență pitorească: tatil 


Brancusi's Birds rămîne una dintre cele mai 
originar dintr-o regiune în care se vorbește un dialect al limbii române. 


Antecedentele 


Subiectul* particular precum și concepția formală а Păsăril mălastre ne fac sá 
ne întrebăm imediat: cum i-a venit lui Brâncuși ideea unel astfel de lucrări și 
ce a dus la reprezentarea sa particulară, În anil tinereții, din 1904, cînd a venit 
la Paris după terminarea studiilor academice la $coala de arte frumoase din 
Bucuresti, pînă în 1910 cînd și-a terminat primele opere de maturitate (Sărutul 
si Muza adormită), Brâncuși făcuse mal ales capete sau busturl-portret și două 
sau trei figuri (Rugăclunea și Curninţenla pámintulul), Unele dintre aceste capete 
arătau o posibilă influență africană !, în timp се Cuminjenia pămintului și Sărutul 
erau primitive în inspirație, dar fără referire la vreo cultură specifică, Cu Mdias- 
tra, totuși, Brâncuși s-a întors deschis nu пита! la un folclor national, сі și 
la un subiect sculptural rar: reprezentarea unei păsări, Inovația sa era, de 
aceea, de două ori surprinzătoare, Deși referirea directă la folclorul românesc 


ж BRANCUSI'S BIRDS, de Athena Spear, 152 p, 48 ilustraţii alb-negru, New York Univer 
Press, pentru College Art Association of America, d " PMID 
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o serie de lucrări românești, în special din periodice, 
autoarei, Constantin Tacha, este 
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s-a încheiat cu Măiastra, de-a lungul carierei lui Brâncuşi au fost realizate О 
serie de animale: pasărea fu urmată de Pinguinul, Peștele, Cocoșul, Pdsdruica 
Foca și Broasca țestoasă, 

De vreme ce este clar că nici o evoluţie iconografică logică n-a dus la Mdiastra. 
o întîmplare particulară trebuie să fl fost cea care i-a dat sculptorului idee 
ȘI desigur că a existat o întîmplare sau mai degrabă două întîmplări: în 1909 
G. Baronzi publică la Bucuresti un poem lung bazat pe diferite basme romă- 
nești, Pasărea mdiastrd, poemă poporald, E posibil ca Brancusi să fi citit acest 
volumas curînd după apariţia lul si Pasărea mälasträ despre care auzise CU 
siguranță în copilărie l-a revenit în minte. A doua întîmplare este mai deci- 
sivă; la 25 lunle 1910, Baletul rus condus de Djaghilev a prezentat la Oper? 
din Paris Pasărea de foc a lul Stravinsky, după basmul rus despre Pasărea de 
foc, menţionat în primul capitol, Era al doilea an de cînd compania lui Dja- 
ghllev prezenta o serle de balete la Paris și Pasărea de foc era printre cele 
mal de succes și controversate reprezentații ale sezonului. Se poate pres” 
pune că Brâncuși, aflat de pe atunci printre avangardiștii Parisului. văzuse 
baletul sau cel putin auzise despre acest eveniment artistic major °. 


Dar cum a ales Brancusi să prezinte Mälastra gi care sint, dacă există, antece- 
dentele vizuale pentru imaginea sa? Am menţionat că păsările solure antice 
erau uneori reprezentate ca stirci, păuni sau cel mai adesea hibridări ale 
acestor păsări, caracteristicile păsării de pradă predominind, Măiastra lui 
Brâncuşi este si ea, sub aspectul general, mai apropiată de vultur decit 
de altă pasăre mare, Volumul majestuos al vulturului stind în picioare a 
fost păstrat, deși ciocul încovoiat și ghearele au dispărut prin simplificare, 
iar masa pieptului a devenit un oval perfect. Această stilizare, împreună cu 
frontalitatea strictă a pozei, sugerează o apropiere de arta primitivă și este 
tentant să-i găsești analogii cu sculptura africană. 

Există desigur în Senufo efigii de artă reprezentînd păsări, probabil simboluri 
tribale ale fertilității 3, a căror poziţie frontală în picioare și pieptul rotunjit 
ieşit în afară amintesc de Măiastra lui Brâncuși. Desenul său din tinereţe pen- 
tru această lucrare este chiar mai apropiat de aceste păsări prin gitul înco- 
voiat care se apleacă înainte și atinge pieptul. Dar păsările din Senufo au apă- 
rut pe piața de artă numai în anii din urmă şi nu erau la indemina lui Brân- 
cusi la începutul acestui secol. Totuşi, dacă influența directă pare imposibilă, 
nu este nici o îndoială în legătură cu caracterul în general primitiv al 
Măiastrei. Un critic de artă (care a înțeles întrucîtva greșit sursele şi intenția 
lui Brâncuşi) observase, încă din 1914, cînd un bronz al acestei lucrări a fost 
prezentat la expoziţia Brâncuși a lui Stieglitz: 


« O pasăre care stă ridicată cu pieptul umflat și cu un cap mic, al cărui cioc 
deschis are o înfăţişare curios răutăcioasă — aceasta este una din sculpturile 
lui Brâncuși de la Galeria Photo Secession. Bronzul te invită să-l atingi si 
masa este incoruptibilă în unitatea ei egipteană. Nu poti să nu urmäresti cu 
fascinatie linia senină a acelui piept pompos de vultur, totuşi o subtilă dispro- 


portie în aranjarea maselor face aluzie in mod misterios la rău, Este о 
pasăre sau o artă greu de uitat, și aduce a zei străini pt, 

Păsările populare medievale sau cele de mai tirziu de pe stranele bisericilor 
puteau fi de asemenea o sursă posibilă de inspirație pentru postura și tnfati- 
sarea Mălastrel, Acestea sînt de obicei păsări mari, în picloare, cel mai adesea 
vulturi (în special în tradiţia bizantină, mai apropiată de Brâncuși), си trup 
greu și gitul plecat, Totuși rareori au aripile strinse; în general ele sînt larg 
deschise pentru a susține o carte, 

O altă comparaţie poate fi făcută între desenul lui Brâncuși pentru Măiastra 
și o pasăre dintr-o pictură din 1890 a lui Paul Ranson, numită Paysage Nabique, 
Această pictură ar putea ilustra o poveste similară, In care eroul este aruncat 
de fraţii săi pizmași printr-o fintiná ре tárimul celălalt și readus pe pămint 
de o pasăre uriașă, Totuși, pasărea din pictura lul Ranson este mal mult 
lebădă decit vultur; și curbele gitului aplecat în fata și aripile, comune la 
Ranson și Brâncuși, se datorează probabil influenţei generale exercitate de 
Art Nouveau mai mult decit ипе! legături directe dintre pictura lul Ranson 
și prima viziune a Jul Brâncuși despre Mdlastra, In orice caz, motivul capului 


plecat și atingînd pieptul (ceea ce ar fi putut implica o poziție dormind e 
meditativă) a fost abandonată de Brâncuși, Deja în prima sculptură a Ae dh 
(nr, 1) pasărea își înalță capul, cu ciocul deschis, cîntînd sau anuntind o Ме; е, 
Pare sigur că Brâncuși n-a încercat să reprezinte nici un moment particular 
al basmului despre Măiastra. Pentru el, Pasărea de aur, cu gitul înălțat si cu 
ciocul deschis, a fost poate pur și simplu purtătoarea unui mesaj supranzz 
tural sau simbolul aspiraţiei umane spre înălțimile cerești. În același timp, 
totuși, cu gitul întins pe trupul rotunjit, Măiastra are o formă falică evidente 
Este tentant să compari pasărea magică a lui Brâncuși cu o pasăre falică din 
procesiunea lui Dionysos, reprezentată la baza unui monument din secolul 
al treilea î.e.n. în micul sanctuar al lui Dionysos din Delos. Poza frontalá, 
gitul drept, tisnind din pieptul greu, rotunjit, sînt aceleași la ambele păsări. 
Cu toate acestea, este sigur că nu există nici о legătură între pec 
pentru ca Brancusi nu putea sa cunoască acest monument * și pasárea dioni- 
siacă este extrem de rară în iconografie. Această comparaţie accentuează 
doar un caracter care este evident la Máiastra la fel ca în opere mai tîrzii 
ale lui Brancusi, ca Principesa X si Eva. Ar părea contradictoriu să atribui o 
formă falică acestor subiecte feminine (să пи uităm că și cuvîntul Mäiastra 
este feminin); ea ar putea fi mai degrabă rezultatul predilectiei sale pentru 
curbe si forme înălțate decît al simbolizării conștiente sau inconștiente e 
Ovalul orizontal, apárut pentru prima datá in jurul anului 1910 in Muza ador- 
mită, a d:vanit о formă constantă de-a lungul întregii sale opere. Însă, cel mai 
faimos ou bráncusian, sculptura numită Începutul lumii, este o' simplificare a 
capului Muzei adormite și a fost numită prima dată Sculptură pentru orbi. Ca 
preocupare estetică, a crea o formă cu apel tactil a fost ideea originală 
a lui Brâncuși; conţinutul filozofic implicat de un titlu ca Începutul lumii 
a fost probabil marcat mai tîrziu. Oul a fost desigur considerat în numeroase 


/ 


religii antice ca un simbol al germenului cosmic în care îşi are originea lumea. 
Dacă e îndoielnic faptul că formele lui Brâncuşi au fost influențate de cunoas- 
terea unei astfel de credințe, este justificată presupunerea că predilectia sa 
pentru forma ovală și pentru forma falic era, în ultimă instanță, datorată unei 
adoratli instinctive a principiilor fertilității — o rămăşiţă posibilă а păgi- 
nismului ce persista în inimile țăranilor români de-a lungul secolelor de 
creștinism, Cele două simboluri au fost unite pentru prima dată іп 
Mdiastra, 

De altfel cultul soarelui, care stă la originea basmului despre Maiastra, este 
şi el un cult al principiului activ masculin. Soarele a fost considerat 
întotdeauna un element masculin, simbolizat de monumente înălțate (de ex 
obellscurl) și, Invers, falusul a fost adesea considerat o emblemă solară ?, | 
De aceea, sublectele solare și aparenta falicä a Mdiastrei lui Brâncuși — dato- 
rate probabil credințelor págine adinc înrădăcinate în firea sa — sint mai mult 
decit compatibile, 

Totuși, în dezvoltarea Păsării, forma verticală ascendentă — elementul solar 
— a prevalat asupra formelor curbe si a formei ovale, Schița păsării, care 
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trab е că f tr A ( ( tare 1 lect | elelalte d 1 pasar! 
гу te tat еһе! pe lu M tre nt ) int ingurele 1 ire 
eit e pleacă 11 | atinge pieptul În prima versiune culptur бар Iri 
gitul, desi încă aplecat în față, este inältat în mod hotárit. De la 
şasea git este complet ridicat si după versiunea următoare 

> MR леа pieptului dispare t eptat 


Evoluția elementelor reprezentării 


De-a ng acest studiu, pentru a distinge gradul de diferenta sau similari- 
tate tre numeroasele. variante de păsări, se întrebuinţează trei termeni: tip, 
stadiu și ve ne. Tipul poate fi definit prin cele trei trepte clar marcate în 


motivului, diferențiate de Brâncuși prin folosirea a trei titluri: 


aur, Pasărea în spaţiu. Variatiile mai putin importante de 
rma si mărime la fiecare tip sînt numite stadii. Cuvîntul versiune este folosit 
pentru a desemna fiecare dintre păsările individuale, fără deosebire de tip 
sau stadiu (versiunile apartinind aceluiași stadiu sînt desigur similare). 

enele și picioarele prezente în desen au dispărut în primul stadiu al sculp- 
turii Măiastra (nr. 1—3), care este, totuși, încă aproape de proporțiile unei 


ea stadiu al Măiastrei (nr. 4 și 5), care este în esenţă la 


uşi a alungit partea de jos (picioarele și coada) cu două 
рі. 6). La pasărea nr. 6 (pl. 9), gítul și capul, ridicate drept în sus, sint 
ncorporate în trup; ochii dispar iar ciocul se încovoaie în două planuri semicir- 


retăiate, deschizindu-se spre cer. Reprezentarea cu по. 7, deși mai 
ezintă nici o schimbare importantă. 


1 


iei în patru stadii, Măiastra, în toate cele șapte versiuni, repre- 
ar o pasăre corpolentă stind cu gitul întins și ciocul deschis. «Jai 
stra releve la téte, sans exprimer par ce mouvement la 


ou le defi», spunea Brâncuși. « Ce fut le probleme le plus 


qu’apres un long effort que je parvins a rendre ce mouve- 


8. Versiunile celor doua stadii au fost in gene- 


totusi, mai corect să se dea același titlu tuturor stadiilor acestui tip 
nr. 1--2), аза cum face Brâncuși în lista lui, pentru a le grupa împreună si 
erentia de cele două tipuri următoare. 
pul al doilea (nr. 8—11) este foarte diferit de pasărea originală. Toate ver- 
nt mai înalte, cam de trei picioare ** în înălțime; picioarele nu au 
, iar ciocul deschis este singurul detaliu specific care leagă 
de pasărea originală. Dar în ciuda extremei sale simplificări, 
ouă a păsării este o urnă elongată, nu chiar perfect modelată; 
(a organică a păsării vii, iar forma urghiulară, a gitului cu 
muchii coborind de la ciocul deschis, este o rămășiță а ciocului plat din primul 


Prima versiune a celui de al doilea tip (bronzul din Chicago, nr. 8) a fost de 
cele mai multe ori numit Pasărea de aur. Numai Paleolog păstrează pentru ea 
titlul de Pasărea Măiastră 19 sau Pasăre divină 11 care apare de asemenea în publi- 
purii. Versiunea de-la Yale (nr. 10) a fost cunoscută cel mai adesea ca 


Pasărea galbenă, din cauza materialului (marmură galbenă) și uneori ca Pasăre 


Același titlu 1 s-a dat incorect bronzului de la Minneapolis (nr. 9), probabil din 
cauza înrudirii cu marmura de la Yale, Brâncuși, pe de altă parte, a grupat toate 
păsările de acest tip sub titlul de Pasárea de aur care ма fi adoptat aici, pentru 
că acest nume le diferenţiază atît de primul tip cît și de cel de al treilea. 


Păsările de aur, deși departe de orice altă pasăre reală, sînt, așa precum am 


/ăzut mai sus, o dezvoltare naturală a ultimei Mdiastre, In imp ce ele repre 
zinta o pasăre în picioare, închisă in sine, izolată, strigind spre cer, ideea zbo 
rului era deja în mintea lui Brâncuși, In 1921, Ezra Pound, reflectind aîndul 
jui Brâncuși, scria; < Căutarea aerianului a produs pasărea sa care stă fără să 
fie susţinută pe piedestalul ei micșorat > 19, lar în mai 1922, Jeanne Foster, care 
cunoscuse pe Brâncuși prin intermediul lul John Quinn, serla; 
«Са si Picasso, care poate intr-o pictură de dimensiuni foarte тісі să dea senti 
mentul de imensitate, Brâncuși în pasărea sa de marmură și bronz poate să 
redea sentimentul spaţiului sau al zborului în aer, Ai dori să vezi ultima sa 


pasâre (marmura de la Yale) in forma sa perfectá încununînd o coloană înaltă 
El a făcut multe păsări din marmură și bronz, S-ar putea scrie un eseu despre 


dezvoltarea și evoluţia pásárilor lui Brâncuși, In ultimele lor forme sînt însăși 
perfecţi ¡nea > 

Putem afirma astfel că ideea zborului, а «aerianulul», a eliberării de legile 
gravitaţiei, a existat de la început în al doilea tip al Păsării, Lungirea sa ȘI mic 


șorarea extremă a părții de jos arată efortul lui Brâncuși de а detașa lucrarea 


*1 incie 2,54 cm 
** 1 picior 30,5 cm. 
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ccenluezi entimentul de 


egin: І | postament conic, A făcut de asemene 


VO і |t isculit virful eliminind planul frontal al 


ciot de: ( t prot menta pieptului si a indreptat conturul 


t ç uda extreme implificári, un lucru leagă încă foarte clar 


a сы de A Mátoare: restul de cioc deschis planul oval 


care in iconografia lui Brâncuşi a devenit echiva 
co, Foca, Noul născut) și cele două Capete 
( telierul lui Brâncuși. Dar această transformare este împinsă 


cît trebuie să te întorci la Málastra pentru 


x nd evoluția s nplificarea graduală a 


ii, îti dai seama că Brancusi 
ducerea formelor pina unde а putut. Arta sa este un echilibru pe 
i tracţiune și reprezentare, Pentru a-și păstra formele 


realitate, pentru a păstra caracterul şi sensul fiecărui 


ele și fără cocul tuguiat cu haz? Ar rămîne 
upul aerodinamic și pliscul cîntător? Pe de altă parte, 
i şi asemănare superficială, Brâncuși s-a concen- 
crurilor esențiale, cuprinzind astfel mai complet natura subiec- 
zi j el a înaintat de la ființa nemiscatá spre însuși actul 


spune în legătură cu o lucrare similară este revelant: 


e gindesti la solzii lui, nu-i asa? Te gindesti la iuteala 
р plutitor și strălucind văzut prin apă ... Ei bine, eu am încercat 


i 


Dacă aș face aripioare și ochi și solzi i-aș opri mis- 
tr-un model -sau o formă a realităţii. Eu doresc însă 


е ani înainte, dînd un exemplu similar: « Cînd roata se invirteste cu 
8, dă impresia de imobilitate. Numai cînd roata stă pe loc 


al lui Brâncuși pentru ultimul tip de pasăre (nr. 12—28) este 
ceea ce implică faptul că pasărea, eliberată de legăturile 
агипе deja unei lumi diferite, unei atmosfere mai înalte și mai 


іс Pasărea іп zbor a fost deseori folosit în locul ei, La 
celui de al treilea tip au fost cunoscute sub alte nume, 
erialului lor: Pasărea galbenă (пг. 13, marmură galbenă, Arens- 
erg), Pasărea albastră (nr. 22, marmură albastră, Zürich), Pasărea neagră 

armura neagră, Indore), Pasărea de aur (nr. 27, bronzul polisat din atelierul 
ui Bräncus așa mai departe, Astfel de titluri trebuie evitate deoarece 
ree ( і ersiunile diferitelor tipuri, Acest studiu va folosi numai 
Grea in spaţiu, pe care îl dă însuși Brancusi în lista 
за $1 cere, prin calitatea sa nepáminteaná, este mai aproape decît Pasărea în 

de titlul românesc Pasărea văzduhului. 


ncu (recenzie), Art Bulletin XLVI (1964), p.262, 
І de vedere n 1911 compania lui Djaghilev a prezentat 
ışi a numit capul de marmură din 1909 sau 


re ar pute explice de ce această sculptură a fost une 
t Africa New York, Museum of Primitive Art, 


| rk Tir LXIII (Ma 1914), 11 

trat e acestui monument sint foarte greu de găsit 
nt A mult mai räspindite decit în 1910 

nte act n creaţie au fost adoptate rele, lumina 

t, ur о jrept înălţat, În special palmierul sau 

piatră Înaltă (menhir) о sticlă 


Vorship and Symbolism of Primitiv 


at sa ica pre rea 
регі ( int tatatoare, capabile să 
ta ticá pe acest plan, ci în acela 
( 1C з elemente extraestetice 
\ реда i politi chiar 1 fie 
t tituirea faptului artis 
te termeni de eferinta exteriori 
І Nimic altceva decit că socialul 
apa 4 date indirecte ale unei 
pendente de operă, pe care aceasta 
reprezintă în lumea simbolurilor, mai 


care a apărut si 
generat-o și o revendică, opera nu 


pe 


puțin veridic, mai mult sau mai puţin 
aluziv, Socialul sau politicul constituie 
trinsecă, substanța intimă a operei, 

п, explicaţia genezei, nu numai a des- 


i rámine deschisá, ea nu exprimá o 
realității, interesată exclusiv de 
ntării subiective, ci o conștiință 
ocupată în primul rînd de 
estetică a construcției, de orga- 
unui spațiu vizual altfel inform. 
неї cit si al receptării avem a face 


tură colectivă, neindividualiste, so- 


e, care au la bază o estetică si, deo- 
a participării, emanind de la grup 


e spre grup. Opera de artă nu-și 


ine. Ruptă de contextul 
care, mai 


social și 
ales, am 


re bizară de forme în spaţiu, lip- 
ntru că sensul și finalitatea se află 


raport de consecutie determinativa 


СЕН, STOMA 


сі de coincident procesualá, Orice separare este 
arbitrară şi resimţită ca atare pe toate planurile 
A vorbi acl de Imagine în sensul obișnuit al cuvin- 
tului, adică acela al iconografiei tradiționale, este 
impropriu pentru Ca imaginea nu este posterioară 
realității obiective, ea îi este conceptual preexis 
tentă, Nu reproduce, ci produce obiecte reale, un 
complex relational în care esteticul nu este decit 
formal elementul esenţial, Elemente de ordin ideo- 
logic ordonează prin intermediul plasticului solici 
tările senzoriale dezordonate ale universului materia! 


al tehnologiei, reducindu-le și convertindu-le în 
valori de spiritualitate, Turnul informaţional, proiec- 
tat la Timișoara, într-un complex urbanistic modern, 
este destinat unei funcționalități multiple, în care 
socialul constituie un cadru iar ideologicul și este- 
ticul resorturi formative cu profunde implicații mo- 
rale. Este o structură dinamică actionind ca un fer- 
ment de coagulare spirituală în realitatea socială- 
obiectivă, пи o imagine detașată, tinind de dome- 
niul iluziei contemplative. Ce departe sîntem de 
spaima romantică ce a bintuit conștiința estetică 
în epoca de debut a mașinismului, exprimată de ati- 
tea ori în adagiile premonitoare ale corifeilor retra- 
gerii în trecutul de aur al artei ! Și ce aproape sîn- 
tem de spiritul revoluționar al timpului nostru, 
acela care vede în artă forma supremă a muncii, o 
forță productivă și transformatoare a lumii! «For- 
mele de artă nu sînt date lumii numai pentru a fi 
contemplate, ci și pentru ca lumea să se recunoască 
în ele, să și le asume ca formă de viata, asociindu-le 
nu cu foarte îndepărtatele miraje ale iluziei și chiar 
miturilor, ci cu propria și continua ei activitate» — 
spune undeva G.C. Argan, delimitind rosturile 
majore ale artei în condiţiile civilizației contem- 
рогапе. 

Solidară си forțele productive ale societății, actiu- 
nea artei se exercită direct și permanent, nu dumi- 


le, 


nical sau prin intermediul unor condiții specia 
pentru că devine ea însăși o condiţie specială inalie- 
nabilă a muncii, privilegiul estetic de fiecare 21 al 
existenţei umane, Apropiindu-se de metodologia 
științei cu intenţia de a descoperi noi instrumente 
ale creatiei, arta îşi serveşte tehnica scopurilor sale, 
transformind in cele din urmă bombardamentul in- 
formational la care individul fie supus, în- 
tr-un mediu organizat de cunoaștere și modelare 
numai ca 


este 


risca sd 


Stiinta și tehnica colaborează aici nu 
discipline auxiliare. Contribuţia lor nu 


питаї 


materiale de exprimare ci 


de ordinul mijloacelor 
de substanţă și metodologie. Dacă arta îș 
noi teritorii şi 
precizie și rigoare, 
zează, dezvăluindu-și aptitudini es 
Nu este vorba de un refuz al contemplatiei in dina 
Dimpotrivă, 


anexează 


cistigind totodată 


spirituali- 


mijloace, 


știința și 


ПОЇ 
tehnica se 


nebănuite 


mica procesuală a imaginii artistice 


prin caracterul operational al imaginii, contemp 4- 
tia este integrată acțiunii, devine imanentă și func- 
tionala. Astfel încît solicitarea ochiului nu se 


face numai sub raportul interesului practic 
tar: expresivitatea infuzată lu 
ditii mai adecvate receptării 

pune comunicării. Contempl 
fie apanajul exclusiv a 
repaus muzeal, pentru că 
estetic virtual al ochiului în 
anta. Într-o natură artificială, cum 
nicii, generalizarea frumosului 
în planul culturii, cu o intoaı 
la natură, la echilibru 


1. Complex structural informational-urban. Proiect- 
machetă 110x 1100 (beza), turnul 200 х 400 х 1400 
sirmd sudată, discuri aluminiu, bare plexiglas, scară 
elicoidală aluminiu. Planul de bază: un pătrat (bazin cu 
ара pe care e aşezată structura piramidei şi turnul. Соп- 
ceptia structurală e rezultat al functiunii. 2. Detaliu. 


EU 


REFLECTIND LA ARTA ACTUALÄ 


CU JUCÄTORUL DE SAH 
AL LUI MAELZEL 
CÄTRE CONCERTUL OPTIC 


Am impresia că așa-zisa cultură populară se alinlază 
mai degrabă după tehnicile inginerului decît după 
cele ale savantului, care se află în orice epocă 
infinit mai aproape de artist, 

(PIERRE FRANCASTEL, Figura și locul, 1967) 


Nu cred că і se poate reproşa picturii contemporane 
că este lipsită de tehnicitate, Dimpotrivă; ceea ce 
ii lipseşte este capacitatea de a impune în mod 
spontan și Imediat o viziune bogată în experiență 
palpabilă si reprezentări convertite, Epoca noastră 
este rămasă în urmă Іп ceea ce privește miturile, 
Pentru moment ea nu produce decit ideologii, 
(PIERRE FRANCASTEL, Pictură și societate, 1965) 


Odinioară așezat în leagănul perceptiel pentru a fl contemplat, unl- 
versul, astăzi, trage el mintea în nenumăratele lui aventuri, desco- 
perindu-se nou, fără scoarță, о nesfirsitä petrecere a timpului, Ne 
preocupă, acum, nu mișcarea corpurilor într-un spațiu anume (struc- 
turi în care spațiul și conținutul lui mișcat sînt ca recipientul cu pești 


мії), ci Mişcarea, forța veșnică, autocreatá, a materiei, Reconsiderînd 
Manierismul, arătăm, pe plan istoric, afinități cu o artă a mișcării, 
fie că in ea pipăi mișcarea împăstată, un obiect potrivnic Mișcării. 
Cînd neinitiatii se bucură surprinzind în cutare lucrare « dinamism », 
avem de-a face cu o pornire rudimentară dar autentică, în spiritul 
cel mai general al epocii noastre. 

Artistul, preot al artelor vizuale, neagă acum granițele materiei, 
fixitatea ei. Reluînd ad hoc criteriile lui Lessing, putem spune că 
artele pe care el le numea stabile, simultane, tind — astăzi — sá 
cucerească domeniile fluentei, ale succesiunii. Un geam spart poate 
fi expus deoarece cu el artistul proclamă virtualul. Forme de lemn 
sau din cîrpă ne absorb, pe noi privitorii, în ele, pentru ca, parcur- 
gîndu-le, pipăindu-le, să le percepem nu simultan ci succesiv. Hap- 
pening-ul, un fel de caiet de regie, trage compoziția figurală spre 
teatru, o artă-a mișcării. lată însă cum teatrul însuși vrea să se depă- 
șească, să distrugă limitele care-i reduc mișcarea la un parcurs între 
început și sfîrșit, fie că pe acest parcurs, uneori, adincimile abia de 
se pot măsura. Anulind mișcarea imediat perceptibilă, Becket face 
ca spațiul fizic al scenei să fie indiferent. Personajul lui Becket nu 
are mobilitate scenică; el este asemenea stelelor pe care le vedem 
fixe, dar care cunosc mișcarea perpetuă; destinul lui e topit în cursul 
tăcut al cuvintelort, această apă care dăinuie dincolo de existența 
fizică a omului (Becket: « Texte pentru nimic »). 

Priveşte arta unui Kandinsky, cel în a cărui pictură strălucesc zăpada, 
florile de hîrtie (galbene, roșii, verzi), fluierele de ipsos, troicile 
încondeiate strident, matriuscele inzorzonate, șalurile si capusoanele 
vii, mătasea lucioasă galbenă sau roșie a costumelor, abajurele din 
saten visiniu, icoanele sîngerii, circul, cutiile de lac báltate, toate 
acestea notate dincolo de aparente, în traiectoria mișcării lor. Fie 
traiectorii, fie, mai tîrziu, ciudate plásmuiri asiatice, ele străbat sau 
centrează întinderi, nu peisaje, ci materia continuă, spațiul însuși. 
Tot atît de mitică este pictura lui Pollock; ea consemnează dorul za- 
darnic al materiei de a se afla pe sine, inghetind pentru о clipă în 

ceea ce este implicat ființei ei, în Mişcare. 

Artificiile cinetice aduc în atenţie Mișcarea, dar uneori o fac parti- 
cularizind, circumscriind zone ale mișcării-obiect-de-laborator. In 

acest ultim caz, lucrarea cinetică pune întrebarea — ca si, odinioară, 

tablourile lui Seurrat — «сит este făcută? », si conduce îndărăt, 

pe traseul ei de fabricație; odată acesta descifrat, avem de-a face cu 

o formă tautologică anulîndu-se continuu prin sine. Astfel de arti- 
ficii? captiveazá în sensul cel mai exact al cuvîntului: tin mișcarea 

psihică prizonieră, о fac incapabilă de mobilitatea interferentiala. 

Am vizitat acum cîțiva ani, în Germania, o expoziție cinetică «Lu- 
mină și culoare », pare-mi-se la Kunsthalle din Nürnberg. Compo- 

ziţiile se aflau în încăperi tapisate cu negru, întunericul fiind о con- 

ditie a concentrării efectelor optice. Treceai nerăbdător de la o 

lucrare la alta, de la mașinării vibratoare la ecrane scăldate de culori 

sl forme în mișcare, la un fel de carusele complicate, din strma şi cu 

rotiri inegale; găseai aici tot felul de materiale, tot ceea ce se află 

Într-un atelier де aparataje. Am tnttrziat în fata unui ecran pe care 

se împleteau rîuri de culoare alcătuind mereu noi — la prima vedere— 

compoziții, După o persistentă examinare am reuşit să descifrez 

împletitura ciclică a unor proiecții corespunzătoare numărului de 

culori, Am transportat imaginar această lucrare lîngă o alta din secolul 

al XVill-lea, Jucătorul de Sah a lui Maelzel, pentru ca — opuse — sá 

stea amindouá sub rîndurile lui Edgar Allan Poe: « Calculele arit- 

metice și algebrice sînt, prin însăși natura lor, precise și determinate: 

Anumite elemente find date, ele conduc în mod inevitabil şi necesar 

la anumite rezultate, Acestea nu depind de nimic altceva si sînt influen- 

fate numai de elementele date dintru început, Si problema de rezol- 

vat înaintează sau ar trebui să înainteze către dezlegarea ei finală 

printr-o serie de operaţii infailibile, care nici nu pot fi schimbate! 

! Vezi articolul lul Virgil Tănase, Secolul 20, 9—69. 


Am folosit cuvintul artificiu pentru a numi tot ceea ce este, ca și arta, 
artifex», neflind — din cauza unor limite interioare — artă. 


«un 


nici по pot suferi moc ificári. În aceste condiţii ne putem da seama, 
fara greutate, ca е си putință să construim un anume mecanism care, 
pornind de la datele problemei de rezolvat, își va continua mișcarea 


în chip regulat, progres 


v si fără nici o abatere către dezvoltarea cerută, 
esi foarte complexe, să poată fi privite într-un 
alt fel decît ca precise si determinate, Dar cu Jucătorul de șah е 
cu totul altceva, Nu 


fără са miscările sale, с 


mai e vorba de o desfășurare de mai înainte 
hotarita. Nici o mutare în jocul de sah nu e urmarea necesară a 
unei anumite alte mutări», 


În timp ce, ca și natura, arta este în cauzele ei mari previzibilă (artis- 
tul si savantul sînt profeti), în structurile ei individuale, ca și exem- 
plarele naturii, ea oferă plăcerea imprevizibilului. Nu este vorba 
de surpriza provocată prin abilitate tehnică — am cere prea putin — 
ci de acele expresii specifice artei, intraductibile, expresii permanent 
deschise, angrenate іп inepuizabilul cîmp interferenţial. In acest 
sens pictura lui Rembrandt provoacă mai multă mișcare decît orice 
mecanism propus în sine. Așa cum, după o lungă perioadă de aser- 
vire beletristicii, arta s-a proclamat liberă de obligația de a tra- 
duce texte literare, tot așa, la un moment dat, ea va respinge și ser- 
vitutea fata de textele științifice, 


«Este absolut fals să spunem că imaginea reflectă 
un concept... Imaginea figurativă nu este nici re- 
alistă în raport cu lumea exterioară, nici echiva- 
lentă în raport cu orice altă formă de gîndire po- 
sibilă: matematică, lingvistică, biologică, arta con- 
stituind tocmai unul din instrumentele cu neputinţă 
de separat de orice viață a spiritului, instrument 
solidar cu celelalte mari forme de surprindere. si- 
multană şi de institutionalizare а experienţei sen- 
sibile, dar şi distinct de ele». 


(PIERRE FRANCASTEL, Figura și locul) 


S-ar părea că refuzăm artei vizuale beneficiile progresului tehnic; 
s-ar putea reprosa că пе pronuntám exclusiv pentru formele tradi- 
tionale ale artei. Ar fi absurd, cu atît mai mult cu cît orice efort 
de a ieși din tradiție rămîne — dat fiind natura vizuală — tot în cîmpul 
formei și culorii. Chiar atunci cînd artistul neagă opera ca produs 
în afara sa și o include în prezența lui, el se propune, oricum, în 
condițiile date sau create ale formei și culorii lui. Culoarea rămîne 
tot culoare, fie ea ulei sau proiecție; forma rămîne tot formă. Putem 
privi pictura lui Pollock, sau proiecția acesteia pe un ecran. Sigur că 
materialitatea tabloului suferă modificările transpunerii; pasta ne- 
maifiind pastă ci o imagine a pastei, capătă distanţa și relieful unui 
citat. În schimb, structura, sintaxa compoziției, rămîne nealterată, 
De altfel, o artă ca mozaicul cunoştea numai excelența obiectivă a ma- 
terialului şi mestesugului şi nu plăcerea senzuală a tusel picturale 
sau a ductului grafic; exemplarele ei celebre au dobindit perenitatea 
prin funcțiile interioare ale compoziției, Așadar cinetismul nu are 
de ce intimpina rezerve, fiind pentru artist un material și o unealtă. 
Unealta nouă, știm, poate schimba morfologia produsului, 
Adevăratele compoziţii cinetice nu sînt obiecte de expoziţie; proce- 
деші nu produce în afara lui, opera, produce materie și acțiune totodată 
materie în acțiune — dînd curs expreslei în însăși desfășurarea lul, 
Este un spectacol; urmărim o imagine care se petrece, o Imagine 
care, de data aceasta, tráleste prin relația spatiu-timp, prin Mișcare, 
Este o problemă de compoziţie nu пита în spaţiu, dar și în timp, 
© problema de ritm și frecvență; această nouă artă se altoleste cu 
muzica, respingind însă, pentru integritatea el, traducerea sau adao- 
sul muzical, Spectacolului cinetic | s-ar putea spune, fără a da greș, 


concert-figural; este o aluzie, dar și o foarte exactă numire a efor- 


(<< 
»ublinierile aparțin lui Edgar Allan Poe 


tului de a concerta elementele plastice ale compoziţiei pe tot par- 
cursul devenirii ei, de a pune de acord relaţiile spaţiale ale forme- 
lor și culorilor cu relaţiile lor temporale. 

La aceste observaţii m-au condus, cîndva, filmele primitivului Mc. 
Larren. Primitiv, pentru că el, primul, a realizat umanizarea, tre- 
cerea în artă, în expresie nelimitat interferentialá, a acelor expe 
riente ce nu depășeau suficiența pozitivismului. El nu ne propune 
structura fizică a unui mecanism ci compoziții imaginare, plonjeuri 
ale subiectivitátii în epocă. El a înțeles că inovația tehnică foloseşte 
numai pentru a da artei o nouă putere potrivită vastitátil și mobili- 
tátil lumii moderne, a simțit Mișcarea în libertatea ei mitică şi 
i-a slujit cu mijloacele ei specifice. Un primitiv, pentru că arta lui 
este pe cît de viguroasă pe atit de impură, uneori chiar grosolană, 
incapabilă, poate, ca orice început, de autocontrol, parazitată încă 
de efectele obișnuite filmului animat. Nu e departe timpul cînd 
această nouă artă va fi institutionalizatá, cînd își va afla un sistem 
al ei de notare, astfel ca artiștii să compună vaste și complicate 
concerte optice, scriind, precum muzicienii, partitura spectacolului. 
Astfel cuprins în filele unui caiet, liber fati de precara peliculă 
de film, opusul cinetic va dura, va fi repetat, va găsi interpreti; 
se vor construi săli speciale pentru concerte figurale; va exista pu- 
blicul acestor säll-temple-ale -Miscárn, 


GETA BRATESCU 


CARPACCIO: Legenda sfintei Ursula, Funeraliile, fragment 


RICHARD HAMILTON: Fragment din «Londra cea scinteietoare», 
binate, 1967, din catalogul Nurnberg, 1971 


technici com- 


VANDA MIHULEAC 


ATELIER 


Gravor, Născută la 28 mai 1946, la București, 


Studii: absolventă a Institutului de arte plastice «Nicolae Grigorescu» din Bucu- 
rești (1970) 


Din 1969 participă la expoziţiile de stat și la alte manifestări colective, 


Participări la expoziţii internaţionale : 1971 Bayreuth («Internationales Jugend- 
festspieltreffen»). 


Încerc să transpun o semnificație în material, dînd im- 

portanță mai mare recunoașterii imaginii ce reprezintă 

semnificația, decît exprimării directe. 

Cred că această calitate a imaginii, de a putea fi re- 

cunoscută, oferă sensul comunicării reale. 

Realismul imaginii reiese în primul rind din atitudinea 

fata de viata, atitudine care trebuie să includă o mare 

responsabilitate umană. ЗУ 
СТЕ 
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1. Omagiu lui Wagner, acvaforte, acvatinta 
2, Scená, acvaforte, acyatinta 
3. Impotriva războiului, xllogravurd 
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Darul, ulei 

. Manolesi construc- 
tie neterminată, 
ulei 

3. Infanta, ulei 

4, Bărbat cu broască 


țestoasă, ulei 
5, Рііпе si sare, ulei 


vo 


zi : , 7 men 


VLADIMIR ZAMFIRESCU 


Pictor. Născut la 3 mai 1936 la Ploieşti, 

Studii: absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae Grigorescu» din Bucureşti, clasă 
prof, Corneliu Baba (1966). У 

Din 1966 participă la expoziţiile de stat si la alte manifestări colective, 

Participări la expoziţii de artă românească organizate în străinătate: 1971 — Prag? 
Bratislava, 

Participári la expoziţii internationale: 1971 — Paris- (Concursul de portret « Paul-L 
Weiller» ). 


ouis 


Mă gîndesc la ce era lucrul acesta. înainte de a deveni pictura 
mea si dacă, presupunind că aș găsi un răspuns, a ajuns aici 
dîndu-i libertate sau, dimpotrivă, lipsind-o de ea. Între aceste 
alternative cred că se poate împlini o necesitate spirituală deter- 


minantă pentru existența de care aparține. 
% 
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GHEORGHE COMAN 


ATELIER 


Sculptor. Născut la 8 septembrie 1925, la Ploiești. 


Studii: Institutul de arte plastice «Nicolae Grigorescu» din București (1948—1951). 


Din 1968 activează în cenaclul U.A.P. Buzău. 


Din 1949 participă la expoziţiile de stat și la alte manifestări colective. 
Expoziții personale: 1965 — Vălenii de Munte, Ploieşti. 


Participări la expoziţii de artă românească organizate în străinătate: 1970 — 
Varşovia. 
Participări la expoziţii internaţionale: 1962 — Praga (expoziţia internaţională de 
ceramică). 


Premii : 1965 — Premiul | pentru sculptură al U.A.P.; 1970 — Premiul U.A.P. pentru 
sculptură (colectivul de la Tabăra de sculptură Măgura-Buzău), 


Lucrări de artă monumentală : 1965 — Munca, basorelief bronz, 8,50 x 4,50, Uzinele 
«1 Mai» Ploiești; 1967 — Grup sculptural, metal, 1,50 x 2,60, Complexul comercial 


petro- 
piatră, 1,80 х 1,50, Mägura-Buzäu; 1971 — 


Ploieşti Nord; 1968 — Sculptură decorativă, metal, 4,60 х2,30, Combinatul 
chimic Brazi; 1970 — Piatră de izvor, 


Zbor, piatră, 3,60, Mágura-Buzáu. 


Mamá si copil, piatră 
Zbor, piatră 
Piatră de izvor, piatră 


STEFAN CALTIA A 
ATELIER | 


Pictor, Născut la 15 mai 1942 la Brașov, 
Studii: absolvent al Școlii medii de arte 
plastice din Timișoara, clasa prof. 
luliu Podlipny; absolvent al Institutului 
de arte plastice « Nicolae Grigorescu » 
din București, clasa prof. Corneliu 
Baba (1970), 

Din 1969 participă la expoziţiile de 
stat și la alte manifestări colective, 
Expoziţii personale: 1970, 1971 — Bu- 
curesti. 


Deschideţi : 


La poartă în spume e calul, 


Sînziene și ramuri de sălcii 
Stau grele pe caturi, 
Femeile umblă-n glasul 

De izma și tainic vesmint, 
Lumina e iarăși tăioasă, 
Deschideţi | 

Cu flori de mălin și cireș 
Timpul cere să vină, 


Fată, ulei 

Regele, ulei 

Zburător, ulei 
rbétoare, desen în tus 


л ою 
t^ 
Си 


Logodnicii, ulei 


СИЧ Й ИС 


ымы). РА 


ad ATELIER 


1, Stela ginditorului avind dimensiur 
litd, ac vaforte si acvatinta 
2, Curcubeul, acvatinta 51 mezzotinta 
3, Spațiu Interzis umbrelor de pășind dimensiunea 
restabilită, acvaforte si acvatinta 


4, Intoarcerea fiului risipitor, acvaforte si acva- 
tinta 
[ 


Drumul, acvaforte, acvatinta, mezzotinta 


VALENTIN T. IONESCU НЯ 


Merg ре stradă şi deschid ochii. 
Ziarul și deschid ochii. 
t S 1 deschid ochii. Privesc printre rînduri, printre semr 
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Y 


tine de tehnică si de multe altele: unele se pot învă 
nceput, Nicolae Savin. Cred că am avut noroc. 

artă de idei, dacă le am. Cat 
privească. Dacă reușesc să 


1t ca formal lucrarea sá Пе atrăgătoare, să-l capteze pe privitor. Altfel — nu 
= 2 1 
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nea: « Pictorule, tu nu esti 
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Fig. 1.  Scoică genul 
Cassidae (Cassis Cornuta 
Linn6); dimensiuni: lun- 
gime 25 cm, lărgime 
18 cm, diametru 15 cm. 
Scoica realizează о sim- 
fonie pe tema secţiunii 
de aur, Rdsucirea se face 
după spirala logaritmică; 
zona ecuatorială divide 
constructia dupd raportul 
secţiunii de aur; coarnele 
și тате/оапе/е respectă 
ritmul secţiunii de our; 
distanța intre spire re- 
prezintă seria crescindá 
а secțiunii de aur. 


Scoică genul 
>, tipul Murex, 
Murex = peste purpură); 

р b 


Cornucervi; dimensiuni: 
lungime 21 cm, lăţime 
15 cm, diametru 12 cm. 


Fantezia creatoare se 
manifestă la aceste tipuri 
în forma, dimensiunile 
și direcția spirelor. Spi- 
rola scoicii si ritmul 
implantatiei coa-ne!or sint 
supuse rigorii măsurii 
secțiunii de aur. 


Fig, 3, 

Nautilidae; 
Nautilus 

dimensiuni: 
10—20 cm, Secţiunea 
arată o spirală logarit- 
mică ideald; pereții ca- 
merelor de aer strdbdtutl 
de canalul sifonal sînt 
racordați peretelui exte- 
rior după curbe de ace- 
lași tip, Într-o succesiune 
continuă descrescindă, 


Scoică genul 
secțiune prin 
Pompilius; 
diametru 


Fig. 4, Spirald logaritmică 
00 
cu raportul 00” 


Fig, 5, Spirald logarit- 
б А 
mică cu raportul =  , 
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GH. GHITESCU 


Determinat si spontan in natura si art 


nc 


орегі пісі- 


mai simplá 


« Spiritul uman... пи va 
odată o invenţie mai frumoasă, 
și mai economică decit cele ale naturii. 


Cei care nu iau ca îndreptar natura, maestra 


maeștrilor, se ostenesc іп zadar». 


nd 


Arta care prelungește natura și i se adaugă, clarificîndu-i şi desávirsindu-i 
tiile, este creaţie în fericirea libertăţii sub controlul unei constringeri 
consimtite. Arta zscultä astfel de una din legile cele mai generale 
aceea de a uni ordinea cu abaterea, rigoarea cu excepția, constringer 
tatea, regula și repetiţia cu fantezia creatoare. 

Regula întregului și abaterea elementelor, generalitatea sistemului 5 
individului nu sînt un paradox decît pentru gîndirea umană. Natur 
dialectic contradictia logică unind ordinea supraelementară cu acee 
în structura și activitatea elementelor care se bucură aparent de o dep 
tate. Ceea ce apare astfel stabil în forma sistemului sau organismului n 
decît rezultatul instabilității și nelimitatei iniţiative a particulelor. Me 
naiv al unui Democrit ca și principiul biologic integrator holist sau 
modern sînt deopotrivă depășite prin lichidarea dialectică a insolubi 
logice a unei ordini elementare, « de jos», şi a unei reguli suprae 
sistematice. Constiinta umană, parte integrantă a naturii, adversar 
este rezonantă la libertatea elementelor unită cu ordinea 
ca frumoasă dialectica universală a rigorii și abaterii și recuno 
liber consimtitá a creaţiei artistice si са o condiţie esentia 
Adeseori opera de artă a fost comparată cu un organism viu. 
această analogie are multiple înţelesuri, însă fără îndoial 
acela în care părțile dotate cu o activitate proprie, cu o structur 
ticulară deosebite de ale întregului, conlucrează cu el într-o la 
acțiune. Nici un atom dintr-o celulă a organismului nu mai es 
un oarecare timp, si nici o celulă a corpului, cu excepţia celul 
se păstrează în decursul vieţii. Organismul ca sistem este cu toat 
se « autoconduce > și « autoprezerva», precum о socie 
indiferent de nașteri, morţi sau migratiuni, Libertatea 
deplină și totuși el este constrins de reguli sociale, după cum moleculele ape 
unui val, cu poziţii imprevizibile, ascultă de aceeaşi undă vibrator 
În lumea vie, fenomenul creșterii si al diferentierii este unul din exem 
mai frumoase ale repetitiei conduse de normă sau lege si ale 

ficării fără limite. Nevertebratele au uimit totdeauna cercet 
imaginația prin varietatea legiferată a formelor. Miile de s 
ferelor și radiolarilor cu simetrie radiată descrise de Haeckel 
admirabil. Mai puţin cunoscută, sub aspectul rigorii, deși 
este lumea moluștelor. Plăcerea pe care o avem la aper 
la o ordine superioară la care forma se supune cu o nen 
inițiativă individuală nu este poate de altă natură decît ү 
cum a arătat altădată estetica psihologică a unui Guyau. O 
menea natură încercăm la contemplarea cochiliilor multor 
spirala logaritmică, observabilă direct în formele exterio 
radiografii, în care apare geometria ei ideală. (Fie. 1 


LAY Lp 


m 


Spirala logaritmicä, descoperitä de cätre Descartes, are proprietatea de as 


mări prin creșterea terminală fără modificarea formei de ansamblu. In biologie 
numai creșterea osului prin mecanismul resorbtiei si adaosului per 


2 
f 
7 


minal se mai bucură de о creştere care пи modifică modelul inițial 
că proporțiile și forma încolăcirii rămîn aceleaşi de la о spira la alta, realizind 


o progresie continuă, Această creștere, la care se Supun specii variate și nenu- 


mărate forme, este numită homotetică sau analogică, denumiri ce indică păst 


rea identității, Ea este condusă de pulsatia reglată de secțiunea de aur a căre 
loare este |) NEEN N 
valoare este | — 1 1,618 constanta de creştere continuă а spirale 


(Fig, 4, 5), 


Se cunoaște plăcerea estetică legată de proporția secțiunii de aur la împăr tirea 


asimetrică a unei drepte sau la creşterea sau descresterea ei continuă. În această 


proporție raportul între termenul major şi minor este acelaşi ca între ter 


menul major și suma lor, Ea satisface legea economiei maxime deoarece pune în 


joc numai două mărimi (a treia fiind suma lor) după formula: А 2 
b с 
АС АВ : 
sau = —, care reprezintă partajul unei lungimi іп «moyen et 
AB BC i 


extrême raison » 3, 


1 Ernst Haeckel, Kunstformen der Natur 


1 Matila Ghyka, Esthétique des proportions dons la nature et dans les arts, 1924. 


Este suficient 


nintim că proporția de aur a fost cunoscută din antichitate 


de către pitagoricieni și aplicată practic, după cum au arătat analizele moderne, 
în arhitectură si în ceramică! 


Vitruvius a numit proporția « simetrie dinamică », deosebind-o de cea «arit- 
metică » bazată pe raporturi comensurabile. Utilizată în traseele arhitecturale 
medievale, ea a fost teoretizată în Renaștere de către Alberti, Piero della Fran- 
cesca și elevul acestuia Luca Paccioli, care i-a dedicat prima scriere monografică! 
De divina proportione (Veneţia 1509), Leonardo da Vinci, care desenase epurele 
pentru lucrarea prietenului său (cele cinci corpuri platoniciene) a dat raportu- 
ї denumirea « secțiunea de aur », iar valorii sale numerice, 1,618..., « numá- 
rul de aur», Ea a fost redescoperită în secolul al XIX-lea de către Zeissing 2, 
care a verificat-o în proporțiile corpului uman, după multe măsurători făcute 
pe viu 
Numeroase realizări ale secțiunii de aur și ale simetriei legate de ea, simetria 
pentagonală de pildă, se găsesc în domeniul botanicii. (Fig. 6). 
Leonardo da Vinci observase simetria pentagonală în aranjamentul petalelor 
iar mai tirziu filotaxia (studiul botanic al aranjamentului ramurilor, 
м seminţelor) a descoperit-o sistematic sub forma spiralei logaritmice, 
dispoziția semințelor mai multor plante (floarea-soarelui, pinul etc.) precum 
în aranjamentul în spirală al ramurilor sau frunzelor pe tulpină. (Fig. 7, 8). 
Omul înscris în pentagramă a fost, în Evul mediu și Renaștere, simbolul micro- 
cosmului, însă cum raportul secțiunii este realizat și în construcţiile spațiale 
— icosaedrul și dodecaedrul (simplu şi stelat) — s-a putut observa că mișcările 
armonioase ale dansului sînt legate de unghiurile care înscriu în spațiu aceste 
corpuri platoniciene (R. Laban). 
Creșterea homotetică este unul din exemplele cele mai cunoscute în care aspec- 
tul plăcut al formelor este legat de rigoarea ordinii ansamblului unită cu liber- 
tatea detaliului. Realizarea aceluiași mers al naturii există în creșterea corpului 
uman şi în general în creșterea animală cu o organizare superioară. Aici orga- 
nismul nu mai ascultă de o lege simplă și riguroasă, iar ceea ce numim frumos 
la corpul uman este instituirea proporţiilor definitive, pornind de la « dispro- 
portia » noului născut. Fără îndoială însă că în plăcerea estetică produsă de for- 
mele omului armonizat intervine un reflex al rigorii artistice imaginată ca geo- 
metrie și proiectată asupra aproximatiei fenomenului creșterii. 
Legea principală a creșterii umane este legea accelerației segmentare formulată 
de antropologul Quettelet. Segmentele corpului cresc cu atît mai repede cu cît 
sînt mai puţin dezvoltate la naștere și anume creșterea este mai accelerată de 
ul capului la virful piciorului. Ascultînd de această lege generală pro- 
i formele definitive sînt infinit de variate, astfel încît una din preo- 
importante ale morfologiei umane a fost sistematizarea aspectelor 
individuale în tipuri. Fenomenul creșterii în general nu este uniform, El Cu- 
noaste perioade de accelerări și de relative încetiniri, iar această creştere «іп 
Pulsaţii > se poate datora unor factori externi, ai mediului, sau unor factori 
nterni, ai jocului biochimic hormonal. Cercurile secțiunii trunchiurilor copa- 
е datoresc unor pulsatii ritmice de creștere sezonieră: Ordinea pulsatiilor 
п creșterea animală se traduce prin fenomene morfologice caracteristice. 


orilor 


nice 


Jocul hormonilor de creștere, in corelație cu alti hormoni, cum sînt cei sexuali, 


duce 


сисе la om regula alternantei formelor pline (turgor) și a formelor zvelte 
8 P g ? 


саге 


succed |а intervale de aproximativ doi ani. Interesant este 


urile de creș 


se schiteaza încă în prima copilărie și că ele se ac- 

timpul pulsatiilor, tipurile reprezentînd, în final, realizarea дей- 
pul p 

nitivă- а ritmurilor de creștere, Problema tipurilor rămîne încă o cercetare 


deschisă 


deoarece legile mari ale creșterii, legea accelerației segmentare și 
а pulsațiilor ritmice, sint perfect compatibile cu o mare libertate de variație 
d 


în realizarea formelor, (Fig, 12) 
Ordinea și libertatea sînt evidente atit în aspectul macroscopic al formelor cît 


şi în lumea microscopică a structurilor, Macroscopic, una din cele mai intere- 
sante reguli pătrunsă frecvent în artă este repartiția elementelor într-o densi- 
tate regulată 9, Se poate observa această lege de realizare а unei densități medi 
omogene în repartiția ramurilor unui copac, în veneatla unel frunze (I ід, 10), în 
arteriolizarea unui sector organic, in ramificatiile arborescente ale unel celule 


neryoase sau în arborescentele unui coral, Totul se întîmplă ca și cum elemen» 


tele ramificate ar observa o depărtare medie unele de altele, după un principiu 
e) spațiu armonios populat, Aceasta nu este în fond decit manifestarea unel 
reguli mai generale, în biologie, după care procesele active alăturate vin în 
competiție unele cu altele, astfel încît în imediata vecinătate a ипе! zone active 
"Urvine liniştea, Fenomenul numit al « nucleatiel », care se produce și In 
Ма ү r | rhytm | tes 1931 | Hambig r үт» 
d /, 19 / І / f Lif 191411, D TITY I ry of Greek 
wre [ ES f г і ім 226 

eA Ne | n Propor j enschlici Körber 4 

? Paul уу Org f | pe (D yorgy Koy 1 І 


Fig. 6. Floare си sime- 
trie pentagonală (Silene 
Vallesia), mărită de 15 
ori (din Karl Blossfeldt: 
Wunder der Natur). 
Simetria pentagonală 
foarte frecventă în lumea 
vegetală prilejuieste о 
fantezie inepuizabilă a 
formelor, desfășurată în 
cadrul rigorii. schemei 
geometrice. 


Fig. 7. LEONARDO DA 
VINCI: Desen din manu- 
scrisele BF 142 (Ravais- 
son Molien), reprezentind 
o violetă (Viola Silvatica); 
regula simetriei pentago- 
nale a florii este indicată 
prin construcţia pentago- 
nului, 


Fig, 8, Floarea-soarelui; 
seminţele sînt aşezate 


după spirala logaritmică, 


E dia шерә, А 
ou" ТЕТІ б ы і; 


ма vai “a 
PETT OE 


Fig. 9. Carapace de 
Chelonian. Plăcile rea- 
lizează о reţea de tip 
hexagonal, care, ca si 
la fagurele de miere, 
este secțiunea formei de 
impachetare de densitate 
maximá а unor cilindri 
paraleli. Dintre toate di- 
viziunile planului ín su- 
prafete de arie egald, 
schema hexagonalá este 
Singura pentru care re- 
teaua contururilor are lun- 
gimea minimd. 


Fig. 10. Fragment de 
frunză (Columbia) mărit 
de 45 de ori (din Karl 
Blossfeldt) arätind venea- 
tia repartizată după prin- 


cipiul densităţii medii 
omogene. 
Fig, 11, LUIGI NERVI 


Напраг de 
Orbetello, 
celular al 


aeroport In 
1938, Ritmul 

plafonului 
aminteste de cel din 
filotaxie reglat de spl 
rala logaritmică, 


lumea anorganică, arată că într-un proces continuu o activitate loc Má inhibă 
activităţile din jur. 
Astfel, într-un anumit tip de nori, várgat sau pestrit, acțiunea continuă a mole 


culelor poate fi transformată într-o acţiune ritmic discontinuă, deoarece în iur T 
unui proces activ nu are şansă să se producă un altul decît la distanta la care 
este învinsă forța competitivă, 

Un fenomen analog este în histologie umplerea armonioasă a spațiului de către 
elementele celulare și gruparea lor іп cimpuri, despărțite prin arii neutre 
Astfel sînt repartizate celulele în interiorul osului, astfel apar fibrele musculare 


la microscop în cîmpul fasciculelor, miofibrilele în cîmpul fibrei și lanţurile de pro- 


teine contractile în cîmpul miofibrilei (la microscopul electronic), 
men fiind repetat la trei trepte de măriri deosebite 
de la un centru spre periferie poate fi materializată si prin umple 


lradiatia unei 


după schema hexagonală, singura pentru care undele în contact au lu 
minimă. (Fig. 9). 
În plastică, unificarea geometrică este mijlocul principal de ordonare t însă 


niciodată principiul unificării nu își exercită tirania asupra libertăţii de variaţie 


în cadrul orbitelor 


a detaliilor, care își păstrează iniţiativa viabilă de mișcare 
traseelor geometrice. Arta se situează astfel pe teritoriul dintre mono 


schemei și haosul varietatii individuale. 


Artele spaţiale și artele temporale au un agent unificator comun 


mul, revenirea aceluiași fenomen la intervale regulate de timp 


m 
Ф 


ritmului cu măsura este în artă unul din exemplele cele mai cuprinză 


sintezei rigorii și libertăţii. « Legile care comandă mișcarea sunetelor cer pre- 
zenta unei valori măsurabile și constante: metrul, element pur material, cu 
ajutorul căruia se alcătuiește ritmul, element pur formai 


în sine numai elemente de simetrie și presupunînd cantităţi 


este utilizat în mod necesar de ritm, al cărui oficiu este de a 
împărțind cantitatile-procurate de măsură... Ce ne Izbeste mai mult în a 


conflict al ritmului cu metrul? Este obsesia unei regularitati. 


acr 
Aceste 


crone nu erau aici decît un mijloc pentru a scoate în evidență fa 


a solistului, si ele sînt acelea care determină surpriza și creez 
Pulsatia metrului este aceea care ne dezvăluie prezenţa invenției 
aici o relație » 2, 

În artele spațiale ritmul este cel mai clar exprimat în arhitecti 
nanta plinurilor si a golurilor, a proeminentelor și depresiunii 
luminii produc impresia desfășurării în timp a fenomenului 
din muzică este distanța metrică, iar ritmul 
raportul lor în cadrul măsurii. (Fig. 11). 


este alternar 


Dacă, în cele din urmă, privim opera de artă sub raport 
aceeași lege care însumează ordinea și libertatea. Stilu 
teoretică în care este grupată varietatea operelor unind origina 


ginalitatea indivi- 
duală cu forma generală de exprimare, dependentă de factorii extraestetici, 
— istoria și societatea. Cînd predomină си tiranie epoca si 
regula asupra originalității sau libertății, asistăm la degradar 
Cind predomină excesiv aspectul individ 


societ 
ea stilu Ul în maniera. 
ual si libertatea anarhicä, 
stilului. În ambele cazuri constatăm moartea fenomenului artistic 
acesta nu poate ființa decît între ordine si і 
între regulă și abatere. 


12. LEONARDO DA VINCI Ip de 
Ir, jesen Ct bana Windso Castle 
Libertatea ! rea 
lin 


zarea rege 


Sursele principale ale pldcer 


platiei figur umane, « Dacă natu Qr 

lixat o singură regulă pentru calitatea 
elementelor, [еее tut oamenilor qr 

asemdndtoare si nu le-am putea distinge 
unele de altele: însă ea a variat astfel 
cele cinci părți ale feţei, încit, cu toate 
cd a stabilit o regulă generală pentru pro- 
porții, nu а urmat nici una іп ceea ce 
privește calitatea, astfel că le putem 


recunoaste ușor », (Tratatul despre pictură 
5 352) «Cine nu tine seamă de aceste 
varietăți face figurile ca și stantele, părind 
toate surori, ceea ce merită cea mai mare 


dezaprobare » (op. cit, § 400). 


Suita de imagini selectată din Salonul 
republican de desen si gravură '71 pe 
care o publicăm cu un comentariu al 
redactorului nostru Viorel Harosa nu 
poate fi decît — ca de atitea ori — tot 
o consemnare limitată, un mod parțial 
de a pune in evidență opere si de a 
încerca, prin atare metodă, evaluarea 
evenimentului. Fără îndoială că de la 
Salonul acesta rămîne un număr de 
lucrări caracterizate de o remarcabilă 
energie expresivă, mărturie a vitalitatii 
unui domeniu ce se dovedeste mai putin 
supus uzurii morale decit alte discipline 
traditionale ale artei vizuale. Este de 
asemenea cazul să subliniem ca acest 
Salon republican deschis la Galaţi, în 
muzeul de artă contemporană, a fost 
un semnal mobilizator pentru ceea ce 
poate deveni inițiativa organizatorică 
de ordin cultural în ce privește susti- 
nerea unui dialog artă-public mai viu și, 
implicit, în ce privește explorarea san- 
selor de pătrundere în masă, de difuzare 
socială a artelor graficii. Dar trebuie să 
observăm că, de-ar fi fost ideală expo- 
zitia са organizare, ca eveniment іп 
sensul frecventării şi al dezbaterii cul- 
turale, problema eficienței — deci a 
socialitátii — se pune totuși dincolo de 
expoziţie. E insuficient să constatăm 
mereu, teoretic, vocaţia graficii pentru 
popularitate, dacă eficiența intirzie me- 
reu să se arate, dacă aptitudinea pentru 
multiplicare — tipar sau alte tehnici — 
nu devine producţie editorială, dacă 
afisul nu apare pe stradă, dacă nu sintem 
în stare să facem o publicitate de idei. 
Aceasta continuă să fie o problemă care 
rămîne deschisă atit pentru creatori, cit 
si pentru organizatorii vieţii culturale, 
problemă pe care o expoziţie nu o poate 
rezolva, dar pe care, ca factor prim al ma- 


nifestarii sociale a artei, o pune in con- 
stiinta publica. 

Propunem, aşadar, în legătură cu ediția 
772 а Salonului o dezbatere: cum să se 
fructifice în dinamica socială sensul cul- 


tural al unor discipline artistice prin 


excelenţă de vocaţie civică. 


NICOLAE SIRBU: Afiş 
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- am == m x. 


ж» — 


ре « meditaţia» asupra naturii comune а celor 
două elemente ale lumii, pămîntul și apa și a necon- 
tenitei treceri dintr-un element într-altul, apar- 
tine acestei modalitati stilistice, Cert este că 
această viziune configurată în semn, dublată de o 
perspectivă plonjantă și de un « efect al distantáril », 
ajunge să forjeze o substanță stranle care nu mal 
este de natură elementară ci aparține sferel con 
ceptuale a artei, substanţă ce conferă o aură de 


mister lumii revelată de grafica lui Anton Perussi, 


92 


—— 


In xilogravurile sale « Plaja» și «Pămînt si apă» 


imaginea grafică este predominati de plăcerea 
curbei și a arabescurilor scrise, niciodată perturbate 
de linia dreaptă, 

In ciclul < Bucureștiul vechi» (acvatinta) Geta 
Brátescu Încearcă o recreare «mentală» a unul 
timp niclodatá trait, prin vizualizarea unor « false 
amintiri » percepute doar prin intermediul afectului, 
Acestea aduc la suprafaţă frumusețea intrinsecă a 


unor imagini grafice subtile și а unul desen mälastru, 


care tinde să descompună imaginea în planuri 
succesive, echivalări aproximative ale unui flux Inter 
mitent al memoriei atective, flux care aduce cu el 
frumuseţea sa intrinsecă si nostalgia unei lumi 
Inchipuite din «dulcea zăbavă» asupra cărților, 
Constantin Baciu expune desene colorate în care 
viziunea sa susținută de un «instinct» lirie subli 
mat îl face să extragă din realitate episodicul încărcat 
de poezia unor efecte grafice « dansant gratioase », 
aducind aminte, prin fineţea desenului, de subtilele 
caligrafil orientale 
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пса, în compoziţiile sale realizate în 


o admirabilă încercare de echi 


nei stări fundamentale omului 


igerata grafic prin intruziunea albului 


egru urmind tiparele morfologice 
tibetane, loin Donca In ale sale 
rturiseste o gindire « grafica 
pune pe plan formal о comparti 
er mag produce « ileldoscopare а 
2 lor efecte impresionante, 


1. ANTON PERUSSI: Pă- 
mint si apă, xilogra- 
vură 

2. IANOS BENCSIK: 
Moartea eroului, acva- 
tinta 

3. VALENTIN POPA: De- 
colare, acvaforte (frag- 
ment) 

4. N,COLAE KRASOVSKI: 
Íncoronarea Іші Napo- 
leon, ccvatinta 

5. MARCEL CHIRNOAGÁ: 
Protest impotriva spai- 
melor, acvaforte 

6. VICTOR FEODOROV: 
Chimia zilelor noastre, 
acvatinta 


7. DAN ERCEANU: 0- 
magiu tinerilor con- 


structori, 
8. VANDA 


xilogravurä 


MIHULEAC : 


Programarea, xilcgra- 
vură 
9, IOAN DONCA: Inimi 


și cirese, gravură fn 


metal 


Vocatla de caligramä, discernabilă la Elena Chinschi, 


se afirmă prin două compoziţii în peniță, modele 


de < minutie benedictină» în care domină 


plă 


cerea arabescului, bine temperat însă de suprafetele 


albe ale compoziţiei, Insă a reduce artele raficil 
doar la înțelesul de «scriere» ni se pare excesiv 
Cînd efortul principal de configurare a unei viziuni 
asupra lumii este concentrat іп direcția sacralizării 
realului prin alegerea unor elemente caracteristice 
din el, are loc transferul lor într-un alt sistem de 


referinta 


un limbaj 


prezentate integral 
inglobant primesc 

formele nu mai au frumu 
tului unui gest spectaculos, 
ипи! ansamblu de imagini 

€ ceva, [n acest spirit 
expresiv al lui Marcel Chir 


n care se const 
Limbajul propus de 


analitic de 


\iversale 


care 


este 
ile rt 
pat 
aceasta 


« istori- 


se formulează limbajul 


oaga si 


al 


altor 


artişti 
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Dominata с с пе terat { гайса lul Nicolae Krasovschi, іп seria sa de gravuri, dintre b іа dist i \ l 

Marcel Chirnoaga evir printr-un transfer de care cea intitulată « Іпсогопапеа lul Napoleon păstra 

functi n obiect е exorcizare 1 palmelor \ ne propune aparent о ШЕ а picturii Istorie ағауш! іпа tinta a k 

artistul ştie с entr nstapini » spaima trebuie compoziţiile че fiind de fapt un pretext pentr pun о gindire dominată de sesia crepus: llul 
о cunosti nu ¢ ti f te it tragind-c realizarea unor pictogratii In ive se compulseazá relevatá grat prin «n \ \ pt ) 

lin adincurile 1r г рі uit și punind-o armonic imaginea nul text litera! cea a nind si umbră, metaforá expresivă a unui timp 

« Efigiile » grafice ale lul Marcel Chirnoagá au forță textului grafi Mitologia \ malá suspendat de apariția morții ( Moartea erc ») 

де impact optic și psihic prin гі; | taculara impune insă prezența unor ființe stranii, evi sugerată grafic prin ytermediu alei frinte 

а desenului, prin fascinatia emblematică accentuată dent proiecţii ale unei imaginatii bizare, în care ca element principal în construcția compoziției: 

ȘI prin compartimentarea triadică a compozițiilor halucinatla ca factor pläsmultoı penduleazä între Dan Erseanu ajunge la configurarea în semn plastic 
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Klepper 


a Ipostazelo! 
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imp gindit ca scurgere 
la obsedantá а simbolu 
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modern subintinde gindirea grafică a lui Valentin 
Popa, în care oblecte ale unei tehnologii contem- 
porane sînt integrate într-un discurs fabulatoriu, 
împreună cu elemente ale unel istorii legendare, ca 
de pildă acel fantastic avion din « Decolarea > 
Această viziune grotescá e pläsmultä de actul unei 
suprapuneri aberante a unor elemente grafice din 
epoci disparate 5! creează o mitologie specifica 
dominată de sarcasm și autoironie 


Evident artele graficii la nol în tara oferă о 


privelişte mult mai variată şt absolutizarea fetisistä 
a unor criterii a e за l Ide 
сай. M-am referit doar la mentalit atea artistică 
de plăsmuire, deci la facto le « márturi- 
siti de ansamblul pe care l-am pareur Dubla pe 
spectivă asupra stilului isa | am schitat-o se 


sprijină pe sugestiile 


e Salonul de desen şi 


acelei sin 


gravur 


> à Bratictl, care 


4 


de 


V 


1 Galaţi. 
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Natură statică, ulei 


GABRIEL CATRINESCU 


incercarea de a descifra elemen- 


vizuale ale unei structuri 


plastice, pentru a descoperi me- 


tele 


canismul întim care o generează, 
ascunde о tentatie căreia multi 
Nu-i rezistă: aceea de a stabili 
similitudini care ușurează rapida 
curente, 


delimitare în timp şi 


Este o firească tentatie, dar ea 
conține un pericol serios: acela 
de a rămîne la simplul fapt de 
suprafață, Ja aparenta asemănare, 
fără a descoperi sursa profundă 
și unica esențială ce poate da 
atitudini comune 


naştere unei 


fata de realitate şi actul artistic, 
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Ат simţit acest pericol ori de 
cite ori am încercat, pentru 
mine sau pentru alții, să definesc 
personalitatea lui Gabriel Catri- 
nescu, Aparent ușor de clasificat, 
născut la 


tînărul artist (este 
20 octombrie 1943) se inscrie 
sub semnul acelei picturi care, 


deseori- uitată sau contestată, 


străbate discretă și mereu capa- 
suita 


bilă de valorice 


spectaculoaselor înnoiri estetice, 


surprize 


Există in ascendenta artei sale 


celebre, dar pomenirea 


пите 
lor nu contribuie la înțelegerea 
doar la sta- 


actului artistic ci 


bilirea marii familii din care 
face parte, la găsirea unui semn 
comun care guvernează modul 


de a înțelege și de a face. Uneori, 
si de către exegeti grăbiţi, acestui 
fel de pictură i se atribuie de 


numirea extrem de laxă și ne- 


definitorie « postimpresionism », 


termen « mai mult practic decit 


precis », cum remarca J. Rewald. 
Arta lui Catrinescu se hrăneşte 


instinctual si livresc din valo- 


rile perene ale picturii care, 


culorii са 


acordînd prioritate 


unic element ce poate defini 


volume, existente, raporturi si 


sentimente, încearcă să о mode- 
leze în infinite variatiuni tonale, 
în acorduri grave și cu un con- 


ținut emotional се depășește 
subiectul aparent, De aici si o 
tematică preferată, gravitind în 
jurul naturilor statice ca pretext 
de meditație și de îndelungă 
șlefuire a materiei condensatä 
în culoare, cu subite centrifugări 
spre peisajul plin de vitalitate, 
sau spre portretul ce conţine 
sub tremurarea culorii certi- 
tudinea existenței spirituale si 
respectul pentru « faptul pictu- 
ral ». 

Admirator al 
Catrinescu preia de la ei cre- 
dinta jn artei 
cu dáruire, dar si vechi procedee 
tehnice de preparare a pînzelor 
și de suprapunere a culorilor, 
astfel acestea să 
transparente vibrante, în асог- 
duri de tonuri 
lesc un climat cromatic omoge 


vechilor maeștri, 


valoarea făcută 
încît 


capete 


rupte ce 


-- | 


din care (ізпезте relieful pastei 


dează fermitatea gestului, dar 
și un senzualism discret, dublat 
de lirism. Copleșitoare într-o 


anumită fază prin greutatea tonu- 
rilor joase, adeseori abia d 

rentiate, piciura sa evoluează 
firesc spre o limpezire a mijloa- 
celor, lumea culorilor tinde către 
dominante de albastruri si griuri 


stráluciri si 


subtile, pline de 


suprapunere a stratu 
ţinîndu-se sub semnul rigurosului 
acord tonal care, alături de 
logica organizare a compoziției, 
dezvăluie un temperament ves- 
nic controlat de rațiune. Desenul, 
realizat tot cu ajutorul pastei, 
denotă efortul către exprimarea 
apida dorința de a-și 
desávirsi posibilitatea de a 

р 


Arabescul 


dar si 


anta volume în atmosfera densă. 
tramet cromatice se 
supune intenției într-o structură 
îndelung elaborată, atestînd certe 
SI 


calități de mestesugar, dar 
j ы 


nelinistile artistului. lar aceste 
neliniști, lesne de citit în per- 
dintre reali- 
semnificația 

autentici- 


manentul dialog 


à si 


tatea materia 
complexá, 


tatea si curajul artei lui Catri- 


genereazá 


nescu. 


VIRGIL MOCANU 


GEORGES 


MEMORIAL 


R O U: A-U E 


1871—1971 


Convorbire cu GEORGES ROUAULT 


G. CHARBONNIER*: Georges Rouault, Gustave Moreau a fost pentru dumneata 
un dascăl demn de acest nume, Ce crezi că-i datorezi? 

E OUAULT: Gustave Moreau ne învăţa disciplina voinţei fără vreo metodă 
respectul pentru anume viziune interioară; ne deschidea gustul pen- 
Г iu ce» înalt si rar, de care ne putem lega exact ‘са de realitatea 
mai palpabilă. Dacă nu m-aș teme de pedanterie, aș spune că era aici un gust 
fumul eroismului sau al unei realități elevate, dacă bineînţeles sîntem 
o atingem 

Vă propunea modele, ori mai exact exemple? Către ce maeștri vă sfă- 
să vă orientati? 


PO 


7 “iulie 
\mintiri 


vorbire datat 
erile sale 


peintre ed. René Julliard, Paris, 1960, C 
e, revazute de Georges Rouault, din 


G. R.: În vremea cînd Cézanne spunea «a face Poussin după natură », Moreau 
ne ducea la Luvru, în sălile Іші Lorrain sí Poussin. L-am întîlnit într-o duminică acolo. 
Mi-a atras atenția asupra ştiinţei compoziţiei, asupra gradării subtile a atrnosferei. 
Mărturisesc că nu-i Impártdseam în mod absolut entuziasmul; dar táceam respec- 
tuos. Ми cunoșteam însă magnificele planse din «Liber veritatis» а lui Lorrain, 
de la biblioteca naţională. Gáseam apusurile de soare prea asemănătoare. Mă emo- 
flona mai curînd atmosfera din anume picturi de Corot, fl adoram pe Watteau, chiar 
în tablourile lui mari cit un lat de palmă. Mărturisesc, Lorrain nu-m plăcea atit, 
dar tăceam, păstram rezerva. Era stupid pentru tinereţea noastră să judecăm aprio- 
ric și definitiv opere, cînd mai multe cunoștințe despre jocul vieţii şi al artei ne-ar 
fi făcut să le privim altfel. 

Marea și eminenta calitate a lui Moreau era în faptul că nu 
fesor fn sensul comun .al cuvîntului, сі ca un emul binefăcător 
că a indispus multi zeloși sau abili prea ușor mulțumiți de ei 
În dorul de o tradiţie mai cordială și mai generoasă, nu mă iau numa 
meu, dar (e aici un joc foarte franțuzesc) o anume libertate a culorii poate duce 
uneori la o disciplină mai strictă a formei. . . 

G. C.: Așadar, originalitatea lui Gustave Moreau consta in a vă da 
Sá.vá cunoasteti pe voi insivä, 

G. R.: Căuta să ne trezească gustul, să-l formeze prin studiul 
naturii, fără dogmatism și fără puritanism, urmind înclinațiile 
posibilitățile noastre de înțelegere, precare cum erau la începutul 
L-am auzit spunînd: < Nu sint decit puntea peste care vor trece unii 
Dacă voi lăsa în urma mea doi-trei pictori buni, chiar unul singur, 
fericit»... Cînd'am scris despre cave Moreau, fn «Amintiri intime», am 
1. Sd пи las sà se constituie о imagine falsă, jumătate oficială, j 
пісі romantică, nici exasperat mistică... 

2. Să recunosc în aceeași măsură efortul ‘unui Degas,. unui Renoir, si în acela 
timp să apăr drepturile imaginaţiei și ale viziunii interioare confruntată cu reali- 
tatea. Oamenii și artiștii sînt de multe ori căutători pătimași; nu trebuie să le-o 
reprosám, să-i condamnám; e uneori nevoie sá fie asa, să creadă si să se în 
Trebuie să creeze, nu să critice și să nege într-una. Cel care creează 
de о mare credinţă în mijlocul indiferentei și nu o dată al ostilitátii. Nu-i preti 
mereu acea măsură care vá farmecă la unii pelerini si pe care alții n-o au cu aceeaș 
rigoare, De altfel măsura asta nici nu-i chiar atit de dorit = а 
răcească orice mișcare vie, spontană; poate -să întunece; în 
îndoielnice, o viziune fericită. Ne mai spunea: < Nu concura 
cu natura, nu vă inchipuiti că veţi egala efectele de lum 
nu-i decit documentaţie... Nu-i nevoie să cutreier 
Ajunge un Fouquet, un Holbein, la Luvru, pentru a cu 
imbogäti indivizii, dar nu par a fi îmbogăţit fondul de 
unea unor hoinari. ...Trimiteti-md la plimbare, ре min 
vi se pare util evoluţiei ». 

G. C.: Prima'datorie a maestrului este de a-și lăsa elevii 
tabila lor natură. Dar în același timp, el are obligația de i 
acestor invätäminte este ceea ce numim «traditie»? 
G. R.: Unele lucruri se învaţă, altele, uneori cele г 
dragoste. Există o tradiţie de pictură vie, admirab 
rile în ierbar. Aceea Isi păstrează parfumul.. Tra 
tru unii poate fi, dar in.exclusivitate: nu. Jocul vieți 


după gustul 


duie Sub pretextul bünului-gust, unii st 8 

Viziunea interioară, cit. de adined, trebuie se 

Opera de artă e` mai voluntară decit se: cr Da artă 15 de voințe 
n-ajunge totdeauna unde vrea 

Artistul răbdător trebuie uneori să cedeze unui farniente, 

al muncii l-ar acuza de lene, El va trebui Sd recunoasc 


nu recordurile de vitezd ale virtuo. 
asta scurtă, dacă am pretinde sd Inte m si să c 
omului, toate tez ne-am pierde ratiun 
sine și răgazul sint la fel de necesare be cit e, la timpul lui, 
o ( 


zele ei contradictorii, 


ricit a 

cit d . 
Nu vi se pare cà arta actuală suferă de izolare, fie uitarea tradiției, fie 
exces de individualism: care Ingrädeste diferitele forme ale arte 


GR Vechiul artizan Îşi iubea piatra sau lemnul şi. luce rdtor 
anonim al unei opere márete, cit era de superior atitor sin din epoca 
noastră, іп care s-a desființat colaborarea ideală dintre arh pictor și sculpto 


Dar un atare mod de a fl, dea simți, de a înțelege, de a 


и se poate recrea 


artificial, Se face altceva, dar nu se reface ceea ce a apărut din rtu! co'ectiv 
ȘI firesc al generațiilor Insufletite de crezul be care-l st 

In Traditie nu Intri ca într-un autobuz, cu număr de ordine. E 1evoie de afinitdt 
mal secrete, mai profunde 

In salon, tuş colorat 


Cei de azi au uitat cu totul o anume ierarhie a forțelor și a valorilor spirituale. 
Există reguli necodificate pe care nu le poţi călca nepedepsit. Le cunoști treptat, 
atunci cind timp de o viaţă ai practicat meseria cu perseverență (și inima nu-l sufi- 
cientă în acest саг). Adaug: cu răbdare și mijloace de expresie adecvate. Arta noastră 
își găsește uneori echilibrul între două lumi: а contemplatiel (cuvînt demodat) 
si lumea obiectivă; natura e un dicţionar admirabil, pe care nu obosești să-l consulti 
şi să-l iubesti. Ajunge ca lumina (așa e pentru mine, cel putin) să lovească forma 
cea mai comună, ca să o transfigureze. 4 
G. C.: Tot căutînd tradiţia, artistul trebuie în același timp să se exprime cu 
sinceritate. Această sinceritate nu-i ușor de descoperit. 
G. R.: Poti cinsti pe cei vechi fără să te lași învăluit de ei pind la a deveni un 
stilp de muzeu și a nu mai vedea și simţi nimic din ceea ce ne înconjoară. Această 
benefică artă îngăduie fiecărui îndrăgostit să-și spună dorul sau să-și cinte aria fără a 
încerca să se umfle ca broasca voind să se compare cu boul — se știe cu ce urmări. 
Fericitule artist, chiar dacă arta ta e dedicată nefericirii, ia-ti lira și vino, hoinar, 
pe oricare din drumuri. N-ai decit o salvare, care е să nu fii indulgent cu tine; să-ţi 
dai seama de putindtatea pe care o posezi; să nu pretinzi să faci un lucru egal cu 
Judecata de apoi a acelui mdruntel din Florenţa, cu nasul zdrobit, muncit de focul 
lăuntric; căci tu ești poate menit să pictezi < Le bonheur du'jour» sau « la Re- 
commandation maternelle» a lui Chardin. 
A plăti cu fiinţa ta, iată esentialul, fără teama de a fi acuzat de individualism exa- 
cerbat; croieste-ti singur făgașul, іп plăcere sau în suferinţă, пи te cruța niciodată, 
in loc să-ţi tot cauti corespondent în trecut sau în prezent. 
G. C.: Din păcate, operele ivite din sinceritate nu sînt făcute să mulțumească 
convențiile stabilite de gust. 
G. R.: Da, sint opere menite din naștere să fie dispretuite. Nu mi-am pus niciodată 
in ріпа să fac scandal cu pictura mea. N-am vrut scandal, n-am căutat polemica, 
n-am dorit să șochez, să jignesc. 
Unii mă înfăţişează drept un monstru ínversunat împotriva unei omeniri ignobile 
şi abjecte, căutate cu tot dinadinsul. Nu! nu! Niciodată nu vor putea smulge picturii 
mele ceea ce n-am vrut să fiu. Sînt unii care n-au înţeles niciodată fondul gîndirii 
mele despre această omenire pe care s-ar părea că o biciui. 
G. C.: Socotiti că sinceritatea artistului se exprimă printr-un acord cu vremea lui? 
G. R.: De ce or fi opera de artă în acord, în prelungire, în armonie cu timpul, cu 
mediul actual? De ce nu ar reacționa împotriva timpului și a mediului? Arta mi se 
pare azi din ce în ce mai mult mărturisire, aș îndrăzni să spun chiar la aceia care 
se închipuie abili în a-şi ascunde natura reală. Accentul vă trădează, jongleuri înde- 
minatici, iar accentul este esenţial pentru cei cărora arta nu le este o limbă străină. 
Rembrandt, dacă ia subiecte din depozitele de Jocuri comune, le reínnoieste. Veţi 
spune: «E un geniu >: dar n-a fost înţeles de contemporani și nici de urmași. 
Departe de recordurile de viteză și de pictură în serie, 
Formă, culoare, armonie, 
Dulce oază. 


DESPRE-ARTA ŞI VIAȚA 
JG PICTURAL. arrest ae аги еа аа 


pretextul unei "Ordini tradiţionale, cîte triste «ersatz»-uri, — in numele 
maeștrilor Trecutului. й 4 

Plini de ei înşişi, prea siguri de се gîndesc şi întreprind, citi oameni nu vor face 
pînă la Sfirsitul sfirsiturilor tabula rasa din trecut, La douăzeci de ani, unii vor 
incendia Luvrul clamind voios: « Loc pentru cei tineri », fără a selectiona nimic; 
însă, spre cincizeci de ani, ingrasindu-se, ei îşi vor îndrepta uneori pașii spre 
Academiile Frumosului fix, devenind peste noapte conformisti la gîndul că 
ar putea fi făcuți nemuritori, și vor pune surdină pretențiilor intempestive 
asupra Trecutului, cumintiti, drăgălași de-ti vine să-i mănînci, îndată ce au 
ajuns să se läfäie într-un arátos jilt poleit, . 


Unii citesc pînă la saturație, dar nu găsești totul în cărți: trebuie sá asimilezi, 
iar nicidecum sá cazi doborít de un savantlic indigest, 

Dacă Indiferentul lui Watteau îmi este drag, și din alte motive Соһогігеа de ре 
cruce de la Avignon ori acel mic și solid pod de Corot, din aproplerea unul 
anumit drum ocru deschis, din Ile-de-France — este pentru а mă delecta putin 
şi nu pentru а mă exprima în poante și în contra-poante critice asupra acestor 
lucrări, 


— а Мої facem o artă mută > spunea bátrinul Poussin, Cuvinte de o rară elocventä, 


Cu lanţuri ar trebui să ne prindem de acest limbaj pictural — formă, culoare, 
armonie — şi să pierdem șirul discursurilor noastre neobrăzate, 

Forme, tonuri, — iată lotul tău, Trebuie să cinti cu ele, 

Un pictor ce-și iubește arta trebule așadar să evite cu grijă о frecventare prea 
prelungită cu breasla critică și literară, Căci acești domni, probabil fără vola lor, 
deformează totul închipuindu-și că explică totul; gîndul, voinţa, sensibilitatea 
unui artist, și îl tund precum Dalila pe Samson. Nu au darul nuantelor ci o 
instinctivă oroare fata de orice îi depăşeşte sau îi derutează, 

Un Degas, un Cézanne pot părea foarte intransigenti în afirmaţiile lor, el devin 
însă muti pe lîngă acei care trâncănesc cu succes despre toate, Nu trebule nici să 
se facă încercarea de a explica, de a comenta și de a ilustra mereu o anumită 
artă prin viaţa artistului, căci ele sînt în armonie uneori, dar nu întotdeauna, 
O artă epică sau legendară mai ales, scapă unui exerciţiu de « disectie > neinte- 
ligent, care îşi închipuie cá nu lasă nimic în umbră, 


După părerea mea, cu cît ai mai multă imaginaţie, cu cît alerg! mai mult după 
himere, cu atît este mai necesar să Пі realist; să-ţi dezvolti facultatea de obser- 
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valle cu destulă rigurozitate pentru a înmagazina: formele și armoniile се le 
vedem zi de zi; să te deprinzi a le cunoaște mai adinc a te juca cu ele. 

Te imbogátesti, .și apoi dacă ai har renunti la bogății. 

Rolul nostru nu este de a cîntări categoria grea a teoriilor și a doctrinelor, 
Uh pictor trebule să picteze. El are pentru opera lui un orizont stabil, demn, 
aș îndrăzni să spun, clasic, 

Îi este îngăduit totuși, după efortul său pictural, să ţină solilocuri, să circoteascá 
« nopţi și zile de-a rîndul, fără să se dea bătut», să plece de la cele mai nesă- 
buite probleme și să ajungă la cele mai extravagante soluţii, și chiar să vorbească 
despre « roadele experienţei sale» si de progresele pe care își închipuie că le- 
ar fi facut; dar noi știm prea bine că dacă este pictor adevărat se va feri să 
urmeze întotdeauna ad litteram, cu pensula în mînă, ba chiar nu va urma de 
loc improvizatiile sale verbale, teoriile sau legile pe care ni le împărtășește si 
pe care le clădește adeseori din joacă sau din nevoia de a-și dovedi sieși că 
are un dram de dreptate, Oricit de sceptic ai fi, e bine totuși să nu abdici 
și să crezi putin în tine însuţi, chiar dacă vei învăţa pe pielea ta că vorba este 
o licoare dulce ca mierea și a naibii de înșelătoare atunci cînd te trezesti. 


Unde este, în artă cel puţin, acel progres cu care ni se împuie urechile? 
Există o perfecțiune a tehnicii: mijloace mai noi și mai bogate, mai complexe, 
o claviatură. infinită — ei și? 
E = 
Се nu am da să fi pictat cutare sau cutare opera celebră! Este ușor să-ți bati 
joc, să surizi de o asemenea dorinţă, însă pelerinul care o exprimă nu ascultă 
întotdeauna de un gînd baroc sau ambițios. Uneori el își cîntărește nevrednicia 
sa picturală și nu știe cu ce pret să o plătească. Poate că s-ar dori la anti- 
podul a ceea ce este? Pentru unii arta va fi totdeauna o vocaţie iar nu o 
carieră fericită, eventual lucrativă, sau un mijloc de a parveni la cele mai înalte 
trepte. 
Începi prin a fi artizan — devii artist dacă poţi. Dar nu e oare mai bine să fii 
un bun artizan decît un artist mediocru? Acesta este unul din aspectele pro- 
blemei moderne. Se pare că unii care ar fi putut deveni desävirsiti artizani 
sînt cîteodată îndemnați să creeze cu orice pret opere originale, sau pretinse 
astfel, deși, la drept vorbind, de cele mai multe ori aceste imbolduri pornesc 
de la ei înșiși. 
Complimentele precum și sarcasmele ori disprețul sînt un vin ametitor; nime- 
resti dincolo de ţintă dacă păstrezi о cit de mică färimä din ele. 
Uritenia nu este întotdeauna ceea ce presupun atitia buni apostoli ai Frumosului 
fix, ci repetarea în sute de mii de exemplare a unei reuşite mediocritáti. 
Mașina invadează pămîntul și cerul, pă- 


STELLA VESPERTINA trunde în. străfundul apelor și pînă în 


inima deșerturilor, fără a se teme că tulbură limpezimea dimineţii. Se merge 
din се în ce mai repede și nici пи mai ai răgazul să scoţi un ultim suspin înainte 
de a-ți da duhul. In acest secol al mecanicii nu reprezintă oare arta un miracol? 
Un savant a putut afirma: « Ми mai sînt mistere ». Poti fi foarte savant și foarte 
prost în același timp. Totul este imponderabil în tărîmul spiritului în care se 
aventurează artistul dar acolo domnește o ordine mult mai adevărată decit 
aceea a controlorilor de măsuri și greutăți. - 

Privirea lui Rembrandt bátrin ori masca lui Beethoven cu ochii închiși, mă 
emotioneaza tot atît cit un întreg veac de acțiuni epice. De fapt ceea ce este 
cu adevărat frumos rămîne întotdeauna tăinuit si întotdeauna a fost astfel; 
trebuie să fii demn să-l cauti și trebuie sá stărui pînă la moarte са să-l afli. De 
durere și chin vor avea mereu parte cei ce se angajează în această căutare, 
dar și de bucurie profundă și tăcută. Cu tot geniul său, Pascal se înșală 
atunci cînd vorbește despre pictură: noi nu avem a ne întrece în strălucire cu 
natura. 

Dacă nimic nou nu e sub soare, totul poate fi însă transpus și putem cînta altfel 
și într-un alt mod melodic decît cei de odinioară. 

Virtuozi cu suflet de putregai, mîna nu este altceva decit prea supusa slujnică 
a spiritului ce stă de veghe, 

Vechile canoane, proporțiile fericite, măsura statuilor grecești nu sînt îndeajuns: 
Deși există frumoase exemplare ale acestei statuare antice, există de asemenea 
зі o falsă Grecie caducă si convențională. Sub pretextul frumosului se ajunge 
repede la poncife atunci cînd nu mai priveşti natura si cînd nu mai observi viata 
și mișcarea animalului uman. Ritmuri frumoase afli pretutindeni. 


Ne închipulm că vom ajunge să cunoaștem totul în aceste timpuri prielnice, 


Papagali cu penaj strălucitor, păuni rotindu-si coada, foarte multi artişti sînt 
asemenea lor, lar oamenii își petrec viata privind pe aceşti păuni si pe aceşti 
apagali luptindu-se între el, 
n fond nu Insell pe nimeni decît pe tine însuţi. Lingusitorul si victima lui, negus- 
torul și amatorul, criticul și artistul se sávirsesc din viață: opera rămîne singură 
și poate supravieţui, Cîţi dintre contemporanii nostri sînt mai putin vii decit 
acel primitiv despre care nu știm nimic alt decit opera pe care el а pictat-o. 
Subiectul nu este niciodată demodat, depinde însă cine îl imită. 
Nu ești modern flindcă pictezi subiecte actuale, Nu esti traditional fiindcă abor- 
dezi subiecte eroice, Nu ești pornografic pentru cà pictezi o prostituată, Nu 
ești pompler flindc porti cască, 
Ordinea iradiază din lăuntru lar nu din afară. Suprema bunătate este absoluta 
dăruire de sine, O, nesábuiti bogaţi care vă credeți mintuiti atunci cînd nu 
ați dat decit prisosul bunurilor voastre materiale, 

În românește de IRINA FORTUNESCU 
(din vol.: Georges Rouault, Sur l'art et sur la vie, ed, Deno&l/Gonthier Paris, 1971) 
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EXPOZIȚIA RETROSPECTIVĂ 


ROMUL LADEA 


In sălile Dalles, venită aici de la Cluj, Expoziţia retrospectivă Romul Ladea 
îl omagia — la 70 de ani de la nașterea sa (17 mai 1901) si la un an de la 
încetarea sa din viaţă (27 august 1970) 一 ре cel care а fost unul dintre .cei 
mai de seamă sculptori români ‚ai generaţiei sale. Intelegind că o asemenea 
manifestare nu poate să includă întreaga operă (peste două sute de lucrări, 
de la cele de interior și de la basoreliefuri pînă la busturile monumentale și 
la statuile de mari dimensiuni aflate în numeroase orașe ale țării), muzeografii 
Negoiţă Lăptoiu și Alexandra Rus — autori ai unui excelent și voluminos catalog 
rezonat — au selectat cu grijă citeva dintre piesele cele mai semnificative ale 
fiecărei etape, ajutindu-ne astfel să luăm cunoștință, printr-o lectură formală 
unitară şi coerentă, cu succesivele cistiguri de conţinut și de expresie pe care 
opera meșterului transilvan le-a înregistrat de-a lungul a cinci decenii de pre- 
zenta activă în viata artistică a ţării, 
Delicatul Cap de copil, cioplit în alabastru în 1922, ne evocă ecourile post-rodi- 
niene ale atmosferei în care debutează sculptorul, despre care numai un an 
mai tîrziu Lucian Blaga avea să scrie în Solidaritatea: « Adevărata revelație a 
expoziției este însă tînărul Ladea, Din puţinele lucrări aduse aici pentru a fi 
privite, vezi mina sigură a impresionistului care nuanteazá expresia figurii ome- 
nești cu о desávirsitá intuiţie ». Cronologic, a doua lucrare din expoziţie este 
Autoportretul din 1930, ilustrind forta nouă a sculpturii Іші Ladea care, după călă- 
toriile de studii în străinătate (fusese o vreme elev în atelierul parizian al lui 
Brâncuși), dar mai ales în tot mai direct și responsabil contact cu realităţile 
vremii, impune artei sale o viziune viguros și expresiv realistă, subordonînd-o 
unor înalte idealuri culturale și etice жал» іп ar) scrieri, cu limpezimea RETROSPECTIVA RHEA-SILVIA RADU 
cuvîntului său erudit. Deja cu /апси Bobu din 1924, cu Strimbălemne din 1925, 
cu Invalidul din 1926 și Capul de bátrin din 1927 tematica țărănească și socială | Retrospectiva Rhea-Silvia Radu (Casa Artelor, Sibiu, noiembrie-decembrie 
devine preponderentă; în portrete de o particulară pătrundere psihologică | 1971), învestită prin gestul critic selectiv al autoarei cu dreptul de ari 
ori în compoziţii de amplă respirație epică (basoreliefuri și ronde-bosse-uri), | reprezenta opera realizată” pe parcursul) a peste patru decenii, а reliefat 
executate acum mai cu seamă în lemn, Ladea exprimă frumusețea morală, con- B ei зано D ENG! Me) SAMBA cb MEROS вецці 
ditia socială tristă și forța de luptă a omului din popor. Preocupat în continuare Ts aL O ары natura, Mijloace: (Rene 
Or р - рор SUB, Д 17% | Huyghe) — de la investigarea naturii spre exaltarea mijloacelor. 
pentru tot restul vieţii, de temele de mai sus, artistul se simte atras în curind | Studiile și lucrările de debut (anii 1925—1930) marchează interesul pentru 
de ideea de a impune culturii figurative românești din epoca interbelică ima- | materialitatea lucrurilor și poezia raporturilor dintre ele — în portrete, 
ginea monumentală a cîtorva dintre cei mai de seamă tribuni sau eroi ai lupte- | peisaje, naturi moarte, flori. Profilul tradițional al pictorului de șevalet 
lor țărănești. Vedem astfel în expoziția clujeană impunătorul portret al lui 


îşi lărgește progresiv orizontul, deschidere care stimulează preocuparea 
Simion Bărnuţiu din 1932, construit în volume mari, de o plastică grea dar | Privind semnificaţia motivului și a subiectului, utilizarea simbolului și a 


sugestiv, pe cre о subliniaza incisiva marcare а planurilor anc precum şi | левото, РІС simpliarea v exaare mijloacelor, de expresie, Chiar 
| EEE abilă, реа ссии Dod impresionistă; a suprafeţelor pice miine 3; Horia, Elan, Adolescentă, Călărețul alb s.a.), о întîlnim încă din 1939 ЖҮ 
| alături de tondo-ul în bronz din același an, purtind în basorelief imaginea | transparentele cristaline de un joc subtil al culorii-valoare din construcția 
N unul Closca vizionar, caracterizat in toatä complexitatea personalitätii sale 
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J , 2 > E poeticá a unui peisaj din Posittano. Astăzi, această imagine indică programul 
| cu o mare parcimonie de mijloace, personaj pe care sculptorul îl reprezintă | unei biografii artistice. Retrospectiva o situează pe artistă în rîndul perso- 
! din nou, în 1933, într-o lucrare în lemn іп care se insistă de data aceasta asupra | nalitátilor=generatiei sale care au militat neobosit pentru dezvoltarea 
| tipologiei subliniat țărănești a eroului. tradiţiei realiste a picturii românești. (În ilustrație: Autoportret; Mama.) 
| Ladea este și autorul unor busturi-portret prin care a înscris în istoria sculpturii m HORIA HORSIA 
| noastre una dintre paginile cele mai pregnante. Din perioada tinereții, atenţia 
| sa s-a concentrat asupra evocării oamenilor din rîndurile cărora а pornit în lume, 
( а familiei de țărani bănăţeni căreia afirma că її datorează educaţia și gustul său 
| artistic. Cap de țăran bănăţean (1933), Portret de ţăran (1937), Torcătoare (1943), 
| Fiul meu lon (1945), Мата (1955), Cap de bătrin (1956), sînt exemple — admi- 
| rabile pentru fineţea caracterizării psihologice și pentru calitatea artistică а 
| modelării — dintr-o serie pe care o încununează capodopera care este Tatăl 
| meu Gheorghe (în jurul anului 1953): arhitectura ireproșabilă а masei este 
| înnobilată de modularea complexă a formei si de valorile suprafeţei, diferen- 
| tiate cu atît de rafinate, de savante mijloace. Simetria clasică și armoniile com- 
| plexe, înscrierea plenară în spațiu și știința de a distribui planuri majore pentru 
| fiecare unghi de privire, alături de profunda, melancolica interioritate а рег- 
| sonajului, apropie această lucrare 一 prin intuiţia plastică a formei, prin virtuo- 
| zitatea desávirsitá a modelării și prin inspiraţia fericită, care a fost proprie geniu- 
lui lui Ladea din operele majore — de o altă realizare strălucită care este bustul 
lui Lucian Blaga (1948), aflat în colecţia Muzeului de Artă din Cluj, poate cea 
mai emoţionantă și mai reală meditație pe care sculptura noastră de pînă acum 
ne-a oferit-o în bronz, meditaţie sugerată atît de privirea întoarsă parcă înspre 
0 sine și de îngîndurata boltire a fruntii, cit şi de gestul de o infinită sensibilitate 
а miinilor, Alături de Blaga, vedem în expoziţie si alte personalități ale Clu- 
jului cultural şi artistic în portretele reprezentindu-i pe Lya Pop (1955), lon 
Popovici Bănăţeonu (1959), Virgil Vdtdsianu (1963) etc. 
Expoziţia mai cuprinde o serie de compoziții (Autoportret cu pană de scris, 1944, 
lovan lorgovan — Statuie ecvestră și Cronicarul — lon Creangă, 1947, lubire, 1954, 
Crucifix, 1956) de o viguroasă forță epică a evocării, precum și cîteva nuduri 
de mici dimensiuni, în teracotă și bronz (Maternitate, 1958, Nud cu maramă, 
1962, Nud culcat și Maternitate, 1965), care ilustrează un alt registru, cel liric, 


al artei aceluia care a fost sculptorul Romul Ladeâ”(in ilustrație: lovan lor- 
govan, lemn.) 
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AL XIV-LEA CONGRES INTERNATIONAL DE STUDII BIZANTINE 


Cel de al XIV-lea Congres international de 
studii bizantine a fost deschis de către prof. 
Vasile Grecu, care, în 1924, își prezenta, la 
primul congres de bizantinologie, ţinut tot 
la București, studiul asupra reprezentărilor 
de filozofi pägini în pictura bisericească răsă- 
riteană, 

În mijlocul celor aproape 600 de congre- 
siști, a fost apoi evocată, de către prof. M. 
Berza, uriașa figură a lui lorga, ctitor al 
acestor congrese de bizantinologie, după 
cum fusese pentru cultura noastră, în multe 
rînduri, deschizător de drumuri în atîtea 
domenii, altele decît cel istoric, inclusiv cel 
al istoriei artei românești. 

Putin cercetat în congresele anterioare, 
veacul al XIV-lea în Bizanţ a format preocu- 
parea principală a actualului congres. Expu- 
nerile s-au grupat în jurul a patru teme 
generale dintre care trei au avut relaţii 
esenţiale cu artele plastice: 


1. Societatea și viața intelectuală în Bizanţ 
în sec. al XIV-lea, 


2. Arta profană în Bizanţ. 
3. Bizanțul și România, 


Lucrările s-au desfășurat în expuneri de 
două categorii: rapoarte generale prezentate 
de notorii bizantinologi actuali, în ședințe 
plenare, şi comunicări privind descoperiri 
recente sau noi concluzii asupra unor 
cercetări în curs, care au avut loc pe secții, 
dintre care secţia a patra, de arheologie si 
istoria artei, era deschisă cercetărilor de 
artă plastică. 


La capătul congresului, ne-am dat seama cum, 
cu fiecare descoperire privitoare la cultura 
bizantină, importanța ei nu face decît să 
crească, indicind mereu noi arii de contact, 
de influenţe primite și trimise, ce devin mereu 
mai largi. Comunicările numeroase iti lasă 
imaginea că tot bazinul mediteranean, cu 
margini care înaintează adînc în inima conti- 
nentelor limitrofe, este un imens șantier, care 
an de an scoate la iveală alte mărturii ale 
acestei mari și eroice culturi. Asezati aici, 
în raza ei de acțiune, o constatăm în sinteza 
atît de bogată a culturii noastre. Ca atare, 
orice contribuţie la lămurirea acestei civili- 
zatii și culturi bizantine este în același timp 
și o lămurire a uneia din componentele pro- 
priului nostru trecut. 


În timpul congresului a fost inaugurată 
expoziția « Cultura bizantină în România», 
organizată în sălile Muzeului de Artă al 
R.S.R. 


Printre cele aproape 500 de exponate 
figurau cîteva vestite manuscrise miniate 
din colecţiile noastre: manuscrisele grecești 
din colecţia Bibliotecii Academiei R.S.R. 
(ms. gr. 1294), canonul de penitenta din 
sec. ХІ cu miniaturi de mare valoare artis- 
tică, tetraevanghelul din sec. XIII lucrat la 
Athos (ms. gr. 1175) cu figuri de tip oriental, 
precum si manuscrise românești, între altele, 
Tetraevanghelul de la Tismana din 1404— 
1405, caligrafiat si miniat de popa Nicodim, 
si remarcabilul tetraevanghel de la Biserica 
curții domnești din Piatra (Jud. Neamt), 
din 1502, — cat. 74 — lucrat de Spiridon de 
la Putna. Figurile evanghelistilor au o liber- 
tate in tratare, o concentrare în expresie 
și o simplificare în folosirea mijloacelor 
picturale care le încadrează și de drept, nu 
numai de fapt, în arta moldovenească de 
sub Ștefan cel Mare. 


În cadrul broderiilor erau expuse nabe- 
dernite, orare, epitrahile, epitafe, printre ele 
nabedernita din 1380 de la Tismana cu nu- 
mele mitropolitului Anthim al Severinului, 
care reprezintă Învierea sub forma Cobortrii 
la lad, Sînt de remarcat figurile personajelor 
cu tendințe de expresie psihologică. Figu- 
rează si frumosul epitaf al lui Silvan de la 
minástirea Neamt (1437) care, ре lingă 
expresia figurilor, noblețea atitudinilor, pre- 
zintă și un ritm larg în compoziţie, o lipsă 
de încărcare a fondului, care adesea pe ері- 
tafe e acoperit cu stele de aur. Aerul de la 


Moldovița (1484) se remarcă printr-un desen 
aproape individualizat al figurilor, ca și epi- 
taful de la Dobrovăț (1506). 

Obiectele liturgice și de cult cuprind între 
altele multe cruci din sec. XI, descoperite 
la Dinogetia, Păcuiul lui Soare sau în jud. 
lași, la Hlincea, Crucea dublă relicvar, 一 
cat. 108 — din aur cu pietre semi-pretioase, 
deosebit de frumos lucrată, indică un atelier 
de mare măiestrie. 

Ceramica era și ea reprezentată pe o peri- 
oadă de aproape o mie de ani. Cîteva stră- 
chini bizantine au un decor geometric sau 
vegetal sau cu păsări foarte frumos realizat; 
unele sînt de provenienţă constantinopolitană, 
cu smalţ de diferite culori, si ochilor nostri, 
obișnuiți cu ceramica noastră populară, aceste 
urme bizantine nu le apar străine. Dimpotrivă. 
Ca sculptură. în lemn, figura ușa paraclisului 
mînăstirii Snagov (1453). 

Grupul de icoane prezenta cîteva din cele 
mai frumoase exemplare din secolele 
ХУ--ХМІ. Figurau icoane cu Sf. Niculaie de la 
biserica episcopală din Argeş (1517) cu 
portretul lui Neagoe și al familiei lui, icoana 
Maicii Domnului cu pruncul, încadrată de 
profeti, de la mînăstirea Bistriţa (Vîlcea), din 
1517, un grup de icoane cu Maica Domnului 


Hodighitria. Figura și icoana unui meșter 
cretan (sfîrșitul sec. XVI) care provine de 
la biserica Sf, Nicolae din Scheii Brașovului. 
Dintre icoanele de același tip, aflate la noi, 
acesta e exemplarul cel mai frumos. O atenţie 
specială merită Pietă de la schitul Văleni 
(Jud. Neamţ), cu o formulă iconografică 
rară a acestei teme. De altfel toate icoanele 
provenite de la Văleni (Jud. Neamţ) prezintă 
un interes deosebit. Expoziția mai cuprindea 
si două tripticuri transilvănene, cel din 
Agirbiciu (1555) si cel de la Minástireni-Bica 
(1563), de care M. Porumb s-a ocupat în 
mod special și despre care a vorbit și la 
congresul recent. Ceea ce mai este remar- 
cabil, іп tripticul din Agîrbiciu, este apro- 
pierea dintre stilul pictural al grupurilor de 
apostoli și cel al grupurilor de eretici din 
Judecata din urmă de la Voroneţ (1547). 
Deși nu erau numeroase, obiectele ex- 
puse dădeau imaginea unei continuitati a 
prezenţei artistice bizantine la noi din secolul 
IV și pînă în secolul XV, uneori chiar XVI. 
Ceea ce era mai ales evident—și acest 
lucru apărea în special în tripticul din Agîr- 
biciu și în miniaturile lui Spiridon de la 
Putna — este fertilitatea tradiției bizantine 
pentru noi sinteze. 


AURORA M. NASTA 
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Deschisă la Timișoara, Brașov, București, Craiova, expoziția itinerantă 
— în trei ani va parcurge 15 țări din Europa și Asia — organizată de 
Ministerul educaţiei și artelor din Austria cuprinde lucrări de grafică 
ale «şcolii vieneze a realismului fantastic». Denumirea a fost pusă în 
circulație de către Johann Muschik, organizatorul expoziției și prefa- 
tatorul catalogului ei. Realismului fantastic, scrie acesta, se diferen- 
tiazá de tendinţele suprarealismului international — care, de obicei, 
nu se întreabă asupra valorii estetice a mesajului — prin încercarea 
de integrare a inconştientului în ansamblul personalității, prin preo- 
cuparea de а căuta răspunsuri la problemele individului si ale societății. 
Meticulozitatea și atenţia la tehnica vechilor maeștri este un element 
comun membrilor acestei «şcoli» care, așa cum observă Kristian Sotrif- 
fer (D'Ars nr. 45) «pe de o parte are reminiscente structurale de tip 


SIMEZE . SIMEZE . SIVEZ 


RAUL SOLDI 


Guasele si litografiile pictorului argentinian Raul Soldi—care au fost expuse în 
sala Dalles— sînt o transcriere a polului «frumos > într-o viziune predominant 
scenografică, în care accentul cade pe evidenţierea structurii decorative. Pentru 
scenograful Raul Soldi — artistul semnează scenografia a peste optzeci de filme 
— lumea prospectată nu trăiește atit prin substanța ei, cît mai ales prin capaci- 
tatea de a pune în mişcare resorturile înscenării, prin aspectul spectaculos, ar- 


tificial, travestit. 


Personajele, ale căror fizionomii răspund cu graţie convenției amintite, sînt 
pretexte pentru defilări de costume, analizate cu voluptate (Profil, Femeie cu 
pălărie, Profil colorat), naturile moarte izolează fragmente ale unei ambiante- 


decor posibile (Vas cu flori, Flori). 


Dincolo, însă, de interesul pentru compunerea ambianţei, desfasurarile de 
recuzită, nu sînt, la rîndul lor, pentru coloristul rafinat (care la Milano expunea 
і chiaristi») decît pretexte : izolat, vidat de funcționalitatea sceno- 
grafică, motivul pitoresc devine, în pictură, suport pentru exploatarea efectelor 
ornamentale, pentru urmărirea arabescului grațios. Saturatia culorilor, sucu- 


cu grupul «de 


lenta luminii, interpunerile de zone mari de culoare în suprafețe 


tate în tuse mici, traduc plăcerea tactilă pentru textura materialelor somp- 


tuoase. 


Expozitia a fost completata de diapozitive care înlesneau publicului cunoștința 


cu ampla activitate scenografică a lui Raul Soldi. 


ALEXANDRA TITU 
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SCOALA VIENEZÁ A REALISMULUI FANTASTIC 


Biedermayer si, pe de alta, se fondeazá pe diferite incercári de simbo- 
logie». Expun Rudolf Hausner (autoportrete — lucidá meditatie asu- 
pra destinului omului în contemporaneitate), Wolfgang Hutter (al 
cărui simt pentru arabescul grațios si «furia preciziei» se desfășoară 
într-o serie de «tatuaje»), Fritz Janschka, Anton Lehmden (cu peisaje 
«fantastice la rece», compulsate din vestigii arhitecturale), Helmut 
Kies, Karl Korab, Richard Matouschek, Karlheinz Pilcz (cu un acut sens 
al «splendorii» artificiale), Kurt Regschek (cu un ciclu de «vederi cu- 
rioase din Kakanopolis»), Robert Doxat (cu un ornamentalism infinit pe 
teme exotice), Raimund Gregor Ferra (preocupat de magia geometris- 
mului), Ernst Ferdinand Wondrush (atent la relaţia, uneori tragică, om- 
tehnică). M.D. 

(În ilustrație — lucrări de Rudolf Hausner şi Robert Doxat) 
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NIKO 
PIROSMANAȘVILI 


Expoziția deschisă la sala Dal- 
les a prezentat o selecţie bogată 
din creaţia popularului pictor 
gruzin Niko | Pirosmanașvili 
(1872—1918). 

Arta parafolcloricá a lui Piros- 
manașvili a putut fi considerată 
de comentatori un document 
revelatoriu despre Gruzia pre- 
revoluţionară, datorită elemen- 
telor precis particularizatoare, 
ce definesc acest tip de pro- 
ductii artistice. Examinată din 
perspectivă sociologică — rela- 
tille си comanditarii — pictura 
lui Niko Pirosmanasvili este 
puternic marcată de natura 
acestor comenzi, artistul măr- 
ginindu-se, de obicei, la acti- 
vitatea de decorare a pere- 
tilor cramelor. restaurantelor 
și la pictura de firme (Desfa- 
cerea bduturilor spirtoase), Aces- 
te condiţii, conjugate și cu 
lipsa instrucției artistice, dar 
cu conștiința «artisticitátil », 
(pictorul plănuia, cum notează 
prefatatorul catalogului 5. Ami- 
ranaşvili, să construiască «іп 
centrul orașului, ca să Пе 
aproape pentru toată lumea, o 
casă mare, din birne, unde să 
ne putem aduna: vom cum- 
păra o masă mare, un samovar 
mare, vom bea ceai, mult 
ceai, vom discuta despre pic- 
tură și artă » — (s.n.), Pirosma- 
naşvili a reușit să-și creeze o 
lume de o frumuseţe ingenuă, 
însuflețind о întreagă tipo- 
logie după tiparele unor con- 
ventii proprii viziunii sale 
(Cămila si stdpinul ei, Mătu- 
rătorul, Doica, Frumoasa din 
Ortaci, Muncitor cu burduf). 
Nu trebuie uitate în conturarea 
personalităţii lui componentele 
specific gruzine, ce se traduc 
prin distincția hieratică a per- 
sonajelor, totul desfäsurindu- 
se în chip de ceremonial 
(Ospát la culesul strugurilor, 
Cneji chefuind, Vindtoare pe 
țărmul Mării Negre, Sdrbd- 
toarea hramului). Utilizind o 
gamă redusă de mijloace de 
sugestie plastică (dintre care 
se remarcă intensitatea negru- 
rilor, avînd rolul de a indica 
profunzimea іп cadrul con- 
ceptiei lui bidimensionale de 
decorator) artistul le înves- 
teste cu sensuri univoce, eli- 
minînd raporturile dintre cu- 
lori, de pildă. Pirosmanasvili 
operează cu aceleași elemente 
de simplificare stilistică, de 
asamblaj al personajelor de- 
cupate, de perspectivă ierar- 
hică, prezente în atîtea exem- 
plare ale «artei naive ». Acest 
alfabet elaborat în funcţie de 
sfera lui de interes, este capa- 
bil să transcrie exact și plin 
de farmec «temele» pro- 
puse. 


GHEORGHE VIDA 


EXPOZIȚIA 
ARHITECTURA în S.U.A. 


Expoziția deschisă la Institutul de arhitectură «lon Mincu » a oferit 
o imagine cuprinzătoare asupra evoluției concepției arhitecturale 
în S.U.A. Ceea ce a demonstrat expoziția este nu o situaţie 
teoretică, ci însăși mişcarea arhitecturală din ultimile decenii, 
funcțională prin excelență și creatoarea ambianţei moderne. Ceea 
ce se poate evidenția în expoziție este tendința de a oglindi atît 
aspectele arhitecturii «ordonate >, «rationaliste > care și-a îndreptat 
atenţia spre valorile volumetrice, arhitectură а «arranged »-ului, 
(Mies van der Rohe, Skidmore, etc.), — proliferarea acestor «cutii 
de sticlă» aducînd reacția împotriva «fişierelor umane» (Lewis 
Mumford) — cît și aspectele arhitecturii organice, înclinată spre evi- 
dentierea valorilor spatiale (Frank Lloyd Wright, Eero Saarinen, 
Harry Wesse etc.). Mumford avertizează şi asupra pericolelor 


«haosului vizual» pe care noul expresionism, căutarea expresă 
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а originalității îl poate aduce în peisajul arhitecturii, Cupolele 
geodezice imaginate de Buckminster Fuller — exemplu de arhi- 
tecturá «tensionatá» — oferá posibilitáti tehnice nelimitate, gran- 
dioasele lui proiecte constituind una din solutiile constructive 
ale viitorului. Ameliorarea mediului ambient devine problema 
cheie pentru cei circa 35.000 arhitecti americani. Arhitectul — 
scrie criticul de arhitecturá Ada Louise Huxtable — «trebuie sá 
fie sociolog, estet, tehnician, inginer, statistician si om politic... 
conştient de relațiile între construcție si mediul înconjurător 
precum şi celelalte construcții din jur». (În ilustrație: Clădirea 
Soc. «Phoenix», arh. Harrison şi Abramowitz; Aerogară—Aero- 
portul Kennedy, New York, arh. Saarinen: Clinică medicală, 


arh. Brenner.) 
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ы GRIGORE VASILE Зо ADA 
= Teatrul de comedie. Octom- | DIMITRIE GAVRILEAN 
STEFAN CALTIA brie-noiembrie. A zecea ex- | Apollo. Noiembrie. A doua expoziţie personală cu 9 
Kalinderu. Septembrie. A doua expoziţie personală poziție personală cu 12 | picturi în ulei si 5 lucrări în ceracolor. 
cu 11 picturi și 7 lucrări de grafică. picturi în ulei. 


BENKO MRAZEK 
BERTA 


Casa de cultură « Friedrich 
Schiller ». August-septem- 
brie. А doua expoziţie 
personală cu 7 tapiserii. 


IOAN GÂNJU 


Apollo. Noiembrie. A doua expoziţie personală cu 12 
picturi în ulei. 


EE ULUI ы 
SERBANA DRĂGOESCU 


Kalinderu.  Octombrie-noiembrie. A doua expoziție 
personală cu 6 tapiserii, 2 draperii și 16 proiecte 
de tapiserie. 
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ION MIHAIL 
BERENDEA DAN LAURENTIU 
COVĂTARU Orizont. Noiembrie. A şasea 
Galateea,  Noiembrie-de- CONSTANTIN GĂVENEA expoziţie personală cu 19 
cembrie, Prima expoziţie Apollo. Noiembrie. Prima | sculpturi (piatră, lemn, mar- 
personală cu 9 lucrări din Amfora. Noiembrie, A cincea expoziţie personală, expoziție personală cu 7 | mură, material plastic) si 
| ceramică și una din metal, cu 40 picturi în acuarelă, sculpturi. 40 proiecte de sculptură. 
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octombrie 1971, sculptorita 
Anna Nowotna, decoratoarea 
Katerina Kozielewska si arh. 
W. Serwan au întreprins o 
călătorie în tara noastră, în 
baza înțelegerii de colaborare 
dintre uniunile artiștilor plas- 
tici din România și Polonia. 
In capitală, delegația artiştilor 
polonezi a vizitat Muzeul Satu- 
lui, Muzeul de artă al Republicii, 
Muzeul de artă brâncovenească 
Mogoșoaia, galeriile de artă, 
zona Curtea Veche etc. Oaspetii 
au participat de asemenea la 
intilniri cu artiștii români. În 
programul vizitei a fost înscrisă 
o călătorie pe litoralul Mării 
Negre si la mînăstirile din 
nordul Moldovei. 


e |n baza înțelegerii de colabo- 


rare dintre uniunile artiștilor 
plastici din România și Ungaria, 
graficianul ungur Sândor Kirâly 
a fost oaspetele U.A.P. între 
18 și 28 septembrie 1971. În 
programul bucureștean al oas- 
petelui au fost înscrise vizite la 
sediul U.A.P., în atelierul gra- 
vorului Gheorghe Іуапсепсо, 
la Institutul de arte plastice 
« Nicolae Grigorescu », la Mu- 
zeul de artă al Republicii, Mu- 
zeul Satului, Muzeul de artă 
populară s.a. În tara, oaspetele 
a întreprins o călătorie la 
Sibiu, Brașov și pe litoralul 
Mării Negre. 


e La 29 septembrie 1971 a avut 


loc inaugurarea Monumentului 
George Enescu, amplasat in 
fata Operei Române. Monu- 


mentul, executat în bronz, este 
opera sculptorului lon Jalea. 


@ În baza protocolului de colabo- 
raredintrecomitetele naționale 
român și danez ale A.l.A.P., 
între 3 și 17 octombrie 1971 
pictorul Karl Bovin, picto- 
rita Birte Bovin și sculptorii 
ceramiști Kirsten Ernst și Peter 
Tybjerg din Danemarca au 
fost oaspeţii Uniunii Artiști- 
lor Plastici. În cadrul vizitei, 
oaspeţii au avut un program 
de studiu la Bran și Tîrgu Jiu 
precum și întîlniri cu artiști 
români, la atelierele acestora 
din Brașov și Sibiu. 


e Invitat al Uniunii Artiștilor 
Plastici, sculptorul Lazăr Du- 
binovschi din Chișinău a între- 
prins о călătorie în tara 
noastră, între 2 și 17 octom- 
brie 1971. Oaspetele a avut o 


ELENA VAVILIN 


J. P. Laurens. 


AGENDA AGENDA AGENDA 


e Între 17 septembrie si 12 


întrevedere, la sediul U.A.P., 
cu Brăduț Covaliu, președinte 
al U.A.P., Boris Caragea, Mac 
Constantinescu, Mircea Groz- 
dea, lon Irimescu, Gheorghe 
Labin, Patriciu Mateescu si 
Paul Vasilescu și a vizitat peste 
20 de ateliere bucureștene, 
unde s-a întîlnit cu lon Jalea, 
Corneliu Baba, Alexandru 
Ciucurencu, Oscar Han, Ște- 
fan Constantinescu si alti 
cunoscuţi artiști. În capitală, 
pe lîngă expozițiile curente ale 
galeriilor de artă, Muzeul de 
artă al Republicii si Muzeul de 
artă brâncovenească Mogoșoaia, 
Lazăr Dubinovschi а vizitat 
lucrările de artă decorativ- 
monumentală din parcurile 
Herăstrău, Floreasca și Liber- 
tátii, iar în (ага a întreprins, 
însoțit de sculptorii Constan- 
tin Foamete si Gheorghe 
Coman, o călătorie la Tabăra 
de sculptură de la Mägura- 
Buzău, 


e Scriitorul George Falcon, уісе- 


președinte al Asociației oame- 
nilor de artá din Peru, si sotia 
sa, sculptorita Marina del 
Prado, intreprinzind, la invita- 
tia Institutului román pentru re- 
latiile culturale cu străinătatea, 
o vizită în tara noastră, au 
fost, la 16 octombrie 1971, 
oaspeții U.A.P., unde au parti- 
cipat la o întrevedere cu 
Mircea Popescu, Ovidiu 
Maitec și Patriciu Mateescu, 


e Graficienii Alfred Leonhardt 


și Gunther Gnauck, profesori 
la Institutul de design industrial 


AGENDA 


din R. D. Germană, intre- 
prinzind, la invitația Minis- 
terului Învățămîntului, о cálá- 
torie în tara noastră, au fost, 
la 19 octombrie 1971, oaspeții 
U.A.P., unde au avut o între- 
vedere cu arh, Florica Vasilescu 
și arh. Paul Bortnovski. 


e Invitat al Consiliului Culturii si 
Educaţiei Socialiste, graficianul 
ghanez Krottei Toteh, mem- 
bru al Consiliului artelor din 
Ghana, a fost, la 18 octombrie 
1971, oaspetele U.A.P. Oaspe- 
tele a vizitat o serie de ateli- 
ere ale artiștilor bucureşteni 
precum și Atelierul de gravură 
al Fondului plastic. 


`e Cu prilejul unei vizite la sediul 
U.A.P., artistele Youko Ko- 
nishi și Junko Ota, profesoare 
la Institutul Ikenobo din Tokyo, 
au sustinut, la 26 octombrie 
1971,0 demonstratie Ikebana. 


ela 8 noiembrie 1971 а avut 
loc, la Clubul Uzinelor Grivița 
Rosie, dezvelirea bustului lui 
Gheorghe Gheorghiu-Dej, în 
cadrul festivităților prilejuite 
de aniversarea a 70 de ani de la 
naștere, Lucrarea a fost reali- 
zată de sculptorul Mihai Coșan. 


La 5 noiembrie 1971 a încetat din viata la Bucureşti pictorița Elena Vavilin, cunoscută în viata 
artistică sub numele prescurtat Vavylina. 
Născută în 1900 la Brăila, urmează cursurile Academiei de Arte Frumoase din capitală între anii 
1916—1923, cu Ipolit Strâmbu și Dimitrie Serafim. 
Își continuă studiile, între 1923 si 1925 la Paris, unde absolvă Academia Julian, la școala pictorului 


Debutează în 1922 la București cu o expoziție personală. Expune din 1926 la Saloanele Oficiale 
de pictură si la cele de desen, pînă în 1947 ; ia parte la expoziția grupului Flacăra (1948) зі parti- 
cipă la majoritatea expozițiilor de stat în perioada 1949—1971. A deschis opt expoziții perso- 
nale în București, ultima în 1966. A lucrat în învățămînt în perioada dintre cele două războaie 
şi a făcut parte din gruparea Femeile pictore, între anii 1939—1945. 

Vavylina a slujit arta cu sinceritate, dăruire, discreție. A rămas de la ea o pictură străbătută de 
fior liric, marcată de gratie feminină, de afecțiune pentru lumea din care își alegea modelele 
portretelor și peisajelor — genuri cărora s-a dedicat. 


TITUS MOCANU: | 
LE PROBLEME DE L'ESPACE EXPRESSIF 


L'auteur fait la distinction entre l'attitude philosophique et scientifique 
concernant l'espace, et l'attitude esthétique; cette derniére humanise par 
définition, les dimensions du réel et du monde imaginé afin de projeter 
«l'espace expressif». Cet attribut des formes visuelles représente par 
conséquent une synthése de l'espace donné et de l'espace projeté (ou 
imaginé) de la sensibilité artistique. 

En sa qualité de paramétre fondamental des formes plastiques l'espace 
. expressif implique les structures suivantes: l'espace intérieur, l'espace 
" contour, l'inter-espace et, enfin, l'espace total (ou relativement total), 

espace que l'on pourrait désigner aussi. par le terme d'environnement. 

Aprés avoir mis en lumiére les aspects: sémiotiques reliés au probleme 

de l'espace expressif, l'auteur montre les relations entre l'espace plastique 

et les formes de la perspective, ainsi que les rapports entre les aspects 

spécifiques ou techniques de l'espace, et ceux qui sont caractéristiques à 

la vision stylistique de l'espace culturel. 


ION FRUNZETTI: 
STRUCTURES DU STYLE. 
„CONSTANTIN ION POPOVICI 


L'auteur situe le jeune sculpteur Constantin lon Popovici parmi les 
continuateurs du romantisme,- dont le représentant le plus marquant 
fut en Roumanie Dimitrie Paciurea, et. qui continue a: se développer 
parallelement à la lignée classique qui. atteignit le sommet avec 
Constantin Brancusi. Selon lon Frunzetti « Constantin lon Popovici 
est un romantique moderne, un torturé du dialogue nécessaire, inéluc- 
table, entre l'àme et le monde. La relation spatiale fondamentale visible 
dans son ceuvre est une relation d'interaction ... : le volume a tendance 
à se dilater jusqu'à repousser toute pression de l'enveloppe aérienne 
pour supporter ensuite l'agression de l'espace qui dévore les contours, 
dissout la structure volumétrique en étriquant les silhouettes, en ulcé- 
rant la masse primordiale pour exprimer métaphoriquement |а plaie, 
l'éceeurante déchirure de J'étre, En compensation, l'être humain réagit 
en se constituant en flux matériel, éjecté vers le vide exterieur, un jet 
de substance pareille à une coulée de lave solidifiée qui conserve dans sa 
disposition volumétrique le sens du flux initial, vif, organique, vital». 
Constantin lon Popovici est l'auteur de deux monuments d'importance 
réalisés en 1971 — L’Electricité, érigé.à la Hydrocentrale de Bicaz, et la 
statue de George Bacovia dressée à Bacáu, la ville natale du grand poéte 
roumain. š 


GHEORGHE VIDA ET MIHAI DRISCU: 
« LES EQUIPES DE TRAVAIL > 


Les rencontres entre les artistes (symposiums, équipes de travail — des 
formes d'activité qui sont entrées assez récemment dans le circuit artis- 
tique), constituent le sujet de l'entretien de Gheorghe Vida et de Mihai 
Driscu, L'expérience des équipes .d'Arad | (11 sculpteurs), de Măgura- 
|. Buzău (16 sculpteurs) et de Babadag (20 peintres) ainsi que celle du 


symposium de Medgidia (17 céramistes) sont discutées par rapport aux 
manifestations similaires organisées au Méxique, en France, en Pologne, 
en Jugoslavie, au Danemark etc. 

Ce type d'activité leur apparait comme une modalité de fructifier plus 
rapidement le travail collectif et en méme temps comme une possibi- 
lité d'établir un contact plus dynamique entre le public et l'artiste. Pour 
atteindre un maximum d'efficacité sociale et pour dépasser les résultats 
traditionnels qui perpétuent une mentalité contemplative, les auteurs preco- 
nisent la diversification et la spécialisation des programmes, le dévelop- 
pement du patronnage industriel et du mécénat social, des concours de 
présélection ainsi que des études complexes préalables. Au terme de 
leur entretien, ils envisagent pour l'avenir la possibilité que ces ren- 
contres deviennent les agents du renouveau esthétique de l'ambiance 
urbaine, industrielle, et de celle des loisirs. 


OCTAVIAN BARBOSA: LE GROUPE «SIGMA» 


L'article consacré au groupe «Sigma» de Timisoara (qui réunit cinq 
artistes: Stefan Bertalan, Constantin Flondor-Stráinu, Elisei Rusu, Doru 
Tulcan, lon Gaita et un mathématicien: Lucian Codreanu — les réalisa- 
teurs de la maquette d'une complexe structural informationnel urbain) 
— met en évidence la pensée collective, rigoureusement logique et préoc- 
cupée de l'organisation rationelle de l'espace visuel, qui préside à leurs 
activités. Cela implique une éthique de ‚la participation qui émane du 
groupe et se dirige vers le groupe. L'œuvre d'art пе s'appartient pas, 
elle appartient. Les éléments d'ordre idéologique organisent, par l'inter- 
médiaire, de l'art, les sollicitations. sensorielles de l'univers matériel de 
la technologie en les réduisant et en les convertissant en valeurs spiri- 
tuelles. Dans le cadre d'une nature artificielle, créée, par la technologie' 
la généralisation du beau artistique est l'équivalent, sur le plan de la cul- 
ture, du retour (nullement Rousseauiste) à la nature, à l'équilibre et à 
la stabilité. 


VIRGIL MOCANU: 
UN DÉBUT — GABRIEL CATRINESCU 


Sous la rubrique « Début », Virgil Mocanu présente la création du jeune 
peintre Gabriel Catrinescu. Instinctif et livresque à la fois, son art se 
nourrit des valeurs pérennes de la peinture, de cette peinture ой la 
couleur est considérée comme l'unique élément pouvant définir les volu- 
mes, les existences, les rapports et les sentiments et qui tente des modu- 
lations en variations tonales infinies, des accords graves et d'une teneur 
émotionnelle qui dépasse le sujet apparent. D'où une thématique préfé- 
rentielle gravitant autour des natures mortes, pretexte de méditation, 
de polissage prolongé de la matiére ainsi qu'un respect évident pour le 
«fait pictural ». 


Admirateur des anciens maîtres, Catrinescu adopte non seulement leur 


foi dans la valeur de l'art fait avec passion, mais aussi leurs procédés tech- 
niques de préparation de la toile et de stratification des couleurs qui ac- 
quiérent des transparences vibrantes en accords de tons rompus, en éta- 
blissant ainsi un climat chromatique homogène d'une sensualité discrète, 
doublée de lyrisme. * ^ 


ў 1 PN 
3 vis 
OS 


e V. i MIT areae an q] 1 
a 


dh d 
3 HS 4 “ j 


SA tš; ARE 


а PE LS = rr 


— mm men m _ 


—  TOÜJ 一 


— Ж —. —— - 


